L S VIGOTKI PSIHOLOGIA ARTEI Rostov-pe-Don „Phoenix” BBC B Compilat, autor al postfaței Doctor în științe psihologice, profesorul M G Yaroshevsky Comentariile candidatului la științe psihologice V V Umrikhin Vygotsky L S B Psihologia artei Rostov n/a: editura „Phoenix”, - p Cartea oferită cititorului de remarcabilul psiholog rus L S Vygotsky a fost scrisă în și este prima încercare a psihologiei ruse de a explora unul dintre cele mai complexe și mai misterioase domenii ale activității umane - arta Din păcate, manuscrisul „Psihologiei artei” a rămas nepublicat de mulți ani, însă, atunci când a fost publicat, a atras imediat atenția specialiștilor și a tuturor celor care sunt interesați de problemele de artă și a fost tradus în multe limbi ale lumea Aș vrea să cred că o întâlnire cu această carte minunată și neobișnuită nu va dezamăgi cititorul modern ISBN - ' -X BBC © Editura Phoenix, CUVÂNT ÎNAINTE PENTRU CE ESTE POSIBIL CORPUL, TOT NIMENI NU A DETERMINAT INCA CA ARTA UMANA DOAR PRODUCE, IAR CORPUL OM NU AR PUTEA CONSTRUIRE NICIUN TEMPLU DACA NU AR FI DEFINIT SI CONDUCAT DE SUFLET, DAR DEJA AM ARATAT CA EI NU ȘTIȚI CE POATE FACE CORPUL ȘI CE POȚI FACE TU CONSIDERAȚII ALE NATURII SAU BENEDICT SPINOSA Etica, partea a III-a, teorema , scolia Această carte a apărut ca urmare a unei serii de lucrări mici și mai mult sau mai puțin mari din domeniul artei și psihologiei Trei studii literare — despre Krylov, despre Hamlet și despre compoziția nuvelei — au stat la baza analizelor mele, la fel ca și o serie de articole și note de jurnal* Aici, în capitolele relevante, sunt date doar scurte rezumate, eseuri, rezumate ale acestor lucrări, deoarece este imposibil să se ofere o analiză exhaustivă a lui Hamlet într-un singur capitol, aceasta ar trebui să fie dedicată unei cărți separate Căutarea unei ieșiri din limitele instabile ale subiectivismului a determinat în egală măsură soarta criticii de artă ruse și a psihologiei ruse de-a lungul anilor Această tendință spre obiectivism , spre cunoașterea materialistic exactă a științelor naturii în ambele domenii, a produs această carte Pe de o parte, istoria artei are din ce în ce mai mult nevoie de justificare psihologică Pe de altă parte, psihologia, în căutarea de a explica comportamentul în ansamblu, nu poate decât să graviteze către problemele complexe ale reacției estetice Dacă adăugăm aici schimbarea pe care o trăiesc acum ambele științe, criza obiectivismului în care sunt cuprinse, aceasta va determina acuitatea temei noastre până la capăt Într-adevăr, conștient sau inconștient, istoria artei tradiționale a avut întotdeauna premise psihologice, dar vechea psihologie populară a încetat să mai satisfacă din două motive: în primul rând, era încă potrivită pentru a alimenta tot felul de subiectivism în estetică, dar curentele obiective au nevoie de premise obiective în al doilea rând, vine o nouă psihologie care reconstruiește bazele tuturor vechilor așa-numite „științe spirituale” Sarcina studiului nostru a fost să revizuim psihologia tradițională a artei și să încercăm să conturăm o nouă zonă de cercetare pentru psihologia obiectivă - să pună o problemă, să ofere o metodă și un principiu explicativ psihologic de bază și nimic mai mult Numind cartea „Psihologia artei”, autorul nu a vrut să spună că cartea va oferi un sistem de întrebări, * Publicat în „Cronica” lui Gorki pentru - , despre noul teatru, despre romanele lui Bely , despre Merezhkovsky , în Ivanov și altele în „Viața artei” pentru , despre Shakespeare în „Viața nouă” pentru , despre Aikhsen -walde în „New Pugi” pentru - cinci JL S Vygotsky o gamă completă de probleme și factori Scopul nostru a fost în esență diferit: nu un sistem, ci un program, nu întreaga gamă de întrebări, ci problema sa centrală, pe care am avut-o mereu în minte și am urmărit-o ca scop Prin urmare, lăsăm deoparte disputa despre psihologismul în estetică și despre granițele care separă estetica și istoria artei pure Alături de Lipps , credem că estetica poate fi definită ca o disciplină a psihologiei aplicate, dar nicăieri ne punem această întrebare în ansamblu, mulțumindu-ne cu apărarea legitimității metodologice și fundamentale a considerației psihologice a artei alături de toate celelalte, arătând evidențiază importanța sa esențială*, căutându-și locul în sistemul științei marxiste a artei Aici firul călăuzitor a fost propoziţia binecunoscută a marxismului că consideraţia sociologică a artei nu anulează estetica, ci, dimpotrivă, îi deschide larg porţile şi o asumă, în cuvintele lui Plehanov , drept complement Dar discuția estetică a artei, în măsura în care nu vrea să rupă de sociologia marxistă, trebuie neapărat fundamentată socio-psihologic Se poate arăta cu ușurință că chiar și acei istorici de artă care își delimitează pe bună dreptate domeniul lor de estetică introduc inevitabil axiome psihologice necritice, arbitrare și șocante în dezvoltarea conceptelor și problemelor de bază ale artei Împărtășim cu Utitz punctul său de vedere conform căruia arta depășește estetica și chiar are trăsături care sunt fundamental diferite de valorile estetice, dar că începe în elementul estetic, fără a se dizolva complet în el Și pentru noi, așadar, este clar că psihologia artei trebuie să fie legată și de estetică, fără a pierde din vedere granițele care separă o zonă de alta Trebuie spus că atât în domeniul istoriei artei noi, cât și în domeniul psihologiei obiective, dezvoltarea este încă în curs * Compara: L A / Introducere în filosofia creației artistice calitate T II! Rostov n/a, Autorul încheie recenzia fiecărui sistem și încheie fiecare dintre cele șase capitole ale volumului său cu o concluzie idiosincratică „Necesitatea premiselor estetico-psihologice” Prefață a conceptelor de bază, principiilor fundamentale, se fac primii pași De aceea lucrarea care ia naștere la intersecția acestor două științe, lucrarea care vrea să vorbească în limbajul psihologiei obiective despre faptele obiective ale artei, este în mod necesar sortită să rămână tot timpul în ajunul problemei, nu pătrunzând adânc, nu îmbrățișând prea mult în lățime Am vrut doar să dezvoltăm particularitatea punctului de vedere psihologic asupra artei și să conturăm ideea centrală, metodele de dezvoltare a acesteia și conținutul problemei Dacă la intersecția acestor trei gânduri apare o psihologie obiectivă a artei, realul munca va fi boabele de mustar din care va incolti Credem că ideea centrală a psihologiei artei este recunoașterea depășirii materialului de către o formă artistică sau, ceea ce este la fel, recunoașterea artei ca tehnică socială a simțirii Considerăm că metoda de investigare a acestei probleme este metoda obiectiv-analitică, plecând de la analiza artei pentru a ajunge la o sinteză psihologică, metoda de analiză a sistemelor artistice de stimuli* Împreună cu Henneken , privim o operă de artă ca „un set de semne estetice menite să trezească emoții în oameni” ( ) și încercăm să recreăm emoțiile corespunzătoare acestora pe baza analizei acestor semne Dar diferența dintre metoda noastră și E estopsihologic este că nu interpretăm aceste semne ca o manifestare a organizării mentale a autorului sau a cititorilor săi Nu concluzionăm de la artă la psihologia autorului sau a cititorilor săi, pentru că știm că acest lucru nu se poate face pe baza interpretării semnelor Încercăm să studiem psihologia pură și impersonală a artei, indiferent de autor și cititor, explorând doar forma și materialul artei Să explicăm: unul câte unul * Freud recreează psihologia spiritului într-un mod similar în cartea sa „Wit and its Relationship to the inconscious” (M : Sovremennye problemy, ) O metodă similară stă și la baza studiului Prof F Zelinsky (* ritmul discursului artistic - de la analiza formei până la recrearea psihologiei impersonale a acestei forme Vezi: Zelinsky F Ritmul discursului artistic și fundamentele sale psihologice // Bulletin of Psychology Issues și (unde este dat un rezumat psihologic al rezultatelor) ^ L S Vygotski fabulele lui Krylov, nu-i vom restabili niciodată psihologia; psihologia cititorilor săi a fost diferită - între oamenii din secolele al XIX-lea și al XX-lea și chiar între diferite grupuri, clase, vârste, indivizi Dar putem, analizând o fabulă, să dezvăluim legea psihologică care stă la baza ei, mecanismul prin care funcționează — și aceasta o numim psihologia fabulei De fapt, această lege și acest mecanism nu au funcționat nicăieri în forma sa pură, ci au fost complicate de o serie întreagă de fenomene și procese în care au căzut; dar suntem la fel de îndreptăţiţi să eliminăm psihologia unei fabule din acţiunea ei concretă, la fel cum un psiholog elimină o reacţie pură - senzorială sau motorie, alegere sau discriminare - şi o studiază ca impersonală În sfârșit, vedem conținutul problemei în faptul că psihologia teoretică și aplicată a artei ar trebui să dezvăluie toate mecanismele care mișcă arta și, împreună cu sociologia artei, să ofere baza tuturor științelor speciale ale artei Problema lucrării de față este în esență sintetică Müller-Freyenfels spunea pe bună dreptate că psihologul artei amintește de un biolog care știe să facă o analiză completă a materiei vii, să o descompună în părțile sale componente, dar nu știe să recreeze întregul din aceste părți și să descopere legile acestui întreg O serie de lucrări tratează o astfel de analiză sistematică a psihologiei artei, dar nu cunosc o lucrare care să pună și să rezolve în mod obiectiv problema sintezei psihologice a artei În acest sens, mi se pare, o adevărată încercare face un nou pas și îndrăznește să introducă câteva gânduri noi și încă neexprimate în domeniul discuției științifice Acest lucru nou, pe care autorul îl consideră a fi al său în carte, desigur, trebuie verificat și criticat, pentru a fi testat prin gândire și fapte Cu toate acestea, chiar și acum autorului i se pare atât de fiabil și de matur încât îndrăznește să o exprime în această carte Tendința generală a acestei lucrări a fost urmărirea sobrietății științifice în psihologia artei, cel mai speculativ și mistic obscur domeniu al psihologiei Gândul meu s-a format sub semnul cuvintelor lui Spinoza prezentate în epigrafă, iar după el am încercat să nu mă complac cu surprindere, să nu râd, să nu plâng – ci să înțeleg opt LA METODOLOGIA ÎNTREBĂRII Capitolul I PROBLEMA PSIHOLOGICĂ A ARTEI Dacă denumești cotidianul care împarte toate curentele esteticii moderne în două mari zone, trebuie să denumești psihologie Două domenii ale esteticii moderne - psihologică și non-psihologică - acoperă aproape tot ceea ce este viu în această știință Fechner le-a distins foarte potrivit pe cele două, numind-o pe una „estetică de sus” și pe cealaltă „estetică de jos” Poate părea cu ușurință că vorbim nu numai despre două domenii ale unei singure științe, ci chiar despre crearea a două discipline independente, fiecare având propria sa materie specială și propria sa metodă specială de studiu În timp ce pentru unii, estetica continuă să fie o știință predominant speculativă, alții, precum O Külpe , sunt înclinați să afirme că „în timpul nostru care trece, estetica se află într-o etapă de tranziție Metoda speculativă a idealismului post-lekantian a fost aproape complet abandonat Cercetarea empirică se află sub influența psihologiei Estetica ni se pare a fi doctrina relației estetice (Verhalten)*, adică starea generală care îmbrățișează și pătrunde întreaga persoană și are o impresie estetică ca punctul său de plecare și focalizarea Estetica ar trebui privită ca psihologia plăcerii estetice și a creativității artistice” ( , p ) Aceeași părere este împărtășită și de Volkelt : „Obiectul estetic își dobândește specificul propriu * Este foarte curios ca psihologii germani vorbesc de comportament estetic, si nu de placere Evităm acest termen care nu poate fi justificat prin conținut real în dezvoltarea actuală a psihologiei obiective vorbesc despre plăcere, se referă la comportamentul asociat cu obiectul de artă ca iritant (Külpe, Müller-Freisnfels etc ) unsprezece L S Vygotski numai prin percepția, simțirea și fantezia subiectului perceptor” (E Volkelt, , p ) Recent, astfel de cercetători precum Veselovsky ' ( , vol , p ) au început să încline spre psihologism Iar ideea generală a fost mai degrabă corect exprimată prin cuvintele lui Volkelt: „ fiziologia a fost pusă la temelia esteticii” ( , p ) „ Sarcina imediată, cea mai urgentă a esteticii la ora actuală este, desigur, nu construcțiile metafizice, ci o analiză psihologică detaliată și subtilă a artei” (ibid , p ) Opinia contrară a fost susținută de toate curentele antipsihologice atât de puternice în filosofia germană în ultimul deceniu, un rezumat general al căruia se găsește într-un articol al lui G Shpet ( ) Disputa dintre susținătorii unui și celuilalt punct de vedere a fost condusă în principal cu ajutorul argumentelor negative Fiecare idee a fost apărată de slăbiciunea opusului, iar inutilitatea fundamentală a uneia și a celeilalte direcții a făcut ca această dispută să se prelungească și a întârziat soluția sa practică Estetica de sus și-a extras legile și dovezile din „natura sufletului”, din premise metafizice sau construcții speculative În același timp, ea a operat estetica ca un fel de categorie specială de ființă și nici chiar psihologi proeminenți precum Lippe nu au scăpat de această soartă comună În acest moment, estetica de jos, devenită o serie de experimente extrem de primitive, s-a dedicat în întregime elucidării celor mai elementare relații estetice și a fost neputincioasă să se ridice în vreun fel deasupra acestor fapte primare și esențial lipsite de sens Astfel, a început să se identifice din ce în ce mai clar o criză profundă, atât într-o ramură cât și în alta a esteticii, iar mulți autori au început să conștientizeze conținutul și natura acestei crize ca o criză mult mai generală decât criza curentelor individuale Însăși premisele inițiale ale ambelor direcții, fundamentele fundamental științifice ale cercetării și ale metodelor sale, s-au dovedit a fi false Acest lucru a devenit destul de clar când a izbucnit o criză în psihologia empirică în întregime, pe de o parte, și în filosofia idealistă germană din ultimele decenii, pe de altă parte Problema psihologică a art Calea de ieșire din acest impas nu poate fi decât o schimbare radicală a principiilor de bază ale cercetării, o formulare complet nouă a problemelor și alegerea unor noi metode În domeniul esteticii, de sus, conștiința necesității unei baze sociologice și istorice pentru construcția oricărei teorii estetice începe să se afirme din ce în ce mai puternic Ideea devine din ce în ce mai clară că arta poate deveni subiect de studiu științific doar atunci când este considerată ca una dintre funcțiile vitale ale societății în strânsă legătură cu toate celelalte domenii ale vieții sociale, în condiționalitatea ei istorică concretă Dintre tendințele sociologice din teoria artei, teoria materialismului istoric, care încearcă să construiască o examinare științifică a artei pe baza acelorași principii care se aplică studiului tuturor formelor și fenomenelor vieții sociale, este cea mai mare consistenta si cea mai indepartata Din acest punct de vedere, arta este de obicei privită ca una dintre formele ideologiei, iandu-se, ca toate celelalte forme, ca o suprastructură pe baza relațiilor economice și de producție Și este perfect de înțeles că, din moment ce estetica de jos a fost întotdeauna empirică și pozitivă, în măsura în care teoria marxistă a artei dezvăluie tendințe evidente pentru oricine de a reduce întrebările de estetică teoretică la psihologie Pentru Lunacharsky , estetica este pur și simplu una dintre ramurile psihologiei „Ar fi însă superficial să afirmăm că arta nu are propria sa lege a dezvoltării Curgerea apei este determinată de canal și malurile sale: fie se întinde ca un iaz mort, fie aspiră într-un curent calm, apoi fierbe și spumează pe un pat stâncos, apoi cade în cascade, cotește la dreapta sau la stânga, chiar se coboară brusc înapoi, dar, oricât de clar este că curentul unui curent este determinat de necesitatea de fier a condițiilor exterioare, totuși esența lui este determinată de legile hidrodinamicii, legi pe care nu le putem învăța din condițiile externe ale curentului, ci doar din cunoștința cu apa însăși” ( , pp - ) Pentru această teorie, cotidianul care separa anterior estetica de sus de estetica de jos se desfășoară acum complet L S Vygotski pe o altă linie: acum separă sociologia artei de psihologia artei, arătând fiecăruia dintre aceste domenii propriul său punct de vedere special asupra aceluiași subiect de cercetare Plehanov distinge destul de clar între ambele puncte de vedere în studiile sale de artă, subliniind că mecanismele psihologice care determină comportamentul estetic al unei persoane sunt de fiecare dată determinate în acțiunea lor de cauze ale unei ordini sociologice De aici reiese destul de clar că studiul acțiunii acestor mecanisme este subiectul psihologiei, în timp ce studiul condiționării lor este subiectul cercetărilor sociologice „Natura umană îi face posibil să aibă gusturi și concepte estetice Condițiile care îl înconjoară determină trecerea acestei posibilități în realitate; ei explică faptul că o anumită persoană socială (adică o anumită societate, un anumit popor, o anumită clasă) are tocmai aceste gusturi și concepte estetice, și nu altele ”(G V Plekhanov, a, p ) Deci, în diferite epoci ale dezvoltării sociale, o persoană primește impresii diferite de la natură, deoarece o privește din puncte de vedere diferite Acţiunea legilor generale ale naturii psihologice a omului nu încetează, desigur, în nici una dintre aceste epoci Dar din moment ce în diferite epoci „ material complet diferit intră în capul omului, nu este de mirare că rezultatele prelucrării sale nu sunt deloc aceleași” (ibid , p ) „ În ce măsură legile psihologice pot servi ca cheie pentru explicarea istoriei ideologiei în general și a istoriei artei în special În psihologia oamenilor din secolul al XVII-lea, începutul antitezei a jucat același rol ca și în psihologia contemporanilor noștri De ce, atunci, gusturile noastre estetice sunt opuse gusturilor oamenilor din secolul al XVII-lea? Pentru că suntem într-o poziție complet diferită Așadar, ajungem la o concluzie deja familiară nouă: natura psihologică a unei persoane determină că poate avea concepte estetice și că principiul darwinian al antitezei („contradicția” hegeliană ) joacă un rol extrem de important, până acum insuficient apreciat în mecanism a acestor concepte Dar de ce este paisprezece Problema psihologică este că omul social artistic are doar aceste gusturi și nu alte gusturi; de ce îi plac acestea, și nu altele, depinde de condițiile din jur” (ibid , p ) Nimeni nu a explicat la fel de clar ca Plehanov necesitatea teoretică și metodologică a cercetării psihologice pentru teoria marxistă a artei În cuvintele sale, „toate ideologiile au o singură rădăcină comună: psihologia epocii date” (GV Plehanov, , p ) Folosind exemplul lui Hugo , Berlioz și Delacroix , el arată cum romantismul psihologic al epocii a dat naștere în trei domenii eterogene – pictură, poezie și muzică – la trei forme diferite de romantism ideologic (ibid , pp - ) În formula propusă de Plehanov pentru exprimarea relației dintre bază și suprastructură, distingem cinci momente succesive: ) starea forţelor productive; ) relaţiile economice; ) sistem socio-politic; ) psihicul unei persoane sociale; ) diverse ideologii care reflectă proprietățile acestui psihic (ibid , p ) Astfel, psihicul unei persoane sociale este considerat ca un subsol comun al tuturor ideologiilor unei epoci date, inclusiv al artei Astfel, se recunoaște că arta este în cel mai apropiat aspect determinată și condiționată de psihicul omului social Astfel, în locul fostei vrăjmășii, găsim reconcilierea și armonizarea emergentă a tendințelor psihologice și antipsihologice din estetică, demarcarea între ele a domeniului de studiu pe baza sociologiei marxiste Acest sistem de sociologie - filosofia materialismului istoric - este, desigur, cel mai puțin înclinat să explice ceva din psihicul uman ca dintr-o cauză ultimă Dar, în aceeași măsură, nu este înclinat să respingă sau să ignore acest psihic și importanța studierii lui ca mecanism mediator prin care relațiile economice și sistemul socio-politic creează cutare sau cutare ideologie În studiul oricăror forme complexe de artă, această teorie insistă pozitiv asupra necesității de a studia cincisprezece L S Vygotski psihic, deoarece distanța dintre relațiile economice și forma ideologică devine din ce în ce mai mare, iar arta nu mai poate fi explicată direct din relațiile economice Iată ce înseamnă Plekhanov când compară dansul femeilor australiene și menuetul secolului al XVIII-lea „Pentru a înțelege dansul nativului australian, este suficient să știm ce rol joacă strângerea rădăcinilor plantelor sălbatice de către femei în viața tribului australian Și pentru a înțelege, să zicem, un menuet, cunoașterea economiei franceze a secolului al XVIII-lea este complet insuficientă Aici avem de-a face cu dansul, care exprimă psihologia clasei neproductive În consecință, aici „factorul” economic cedează loc factorului psihologic Dar nu uitați că însăși apariția claselor neproductive în societate este un produs al dezvoltării sale economice” (ibid , pp - ) Astfel, consideraţia marxistă a artei, mai ales în formele sale cele mai complexe, include în mod necesar studiul acţiunii psihofizice a unei opere de artă* Subiectul studiului sociologic poate fi fie ideologia în sine, fie dependența ei de diverse forme de dezvoltare socială, dar cercetarea sociologică în sine, necompletată de cercetare psihologică, nu va putea niciodată să dezvăluie cauza imediată a ideologiei - psihicul socialului om Este extrem de importantă și esențială să stabilim granița metodologică între ambele puncte de vedere pentru a clarifica diferența care deosebește psihologia de ideologie Din acest punct de vedere, rolul excepțional care revine lotului artei ca formă ideologică specială, care se ocupă de o zonă cu totul unică a psihicului uman, devine complet de înțeles Și * Mecanismele sociale din tehnologia noastră nu anulează acțiunile celor biologice și nu le iau locul, ci le obligă să acționeze într-o anumită direcție, le subordonează lor înșiși, la fel cum mecanismele biologice nu anulează legile mecanicii și nu anulează le preia, dar le subordonează lor înșiși Socialul este construit în corpul nostru peste biologic, la fel ca biologicul peste mecanic Problema psihologică a art dacă vrem să aflăm tocmai această originalitate a artei, ce o deosebește și acțiunile ei de toate celelalte forme ideologice, avem inevitabil nevoie de o analiză psihologică Chestia este că arta sistematizează o sferă cu totul specială a psihicului unei persoane sociale - și anume, sfera sentimentelor sale Și deși în spatele tuturor sferelor psihicului există aceleași cauze care le-au dat naștere, dar, acționând prin diferite Verhaltensweisen mentale, ele aduc la viață și forme ideologice diferite Astfel, fosta dușmănie este înlocuită de unirea a două tendințe în estetică, iar fiecare dintre ele primește sens doar într-un sistem filosofic comun Dacă reforma esteticii de sus este mai mult sau mai puțin clară în contururile sale generale și conturată într-o serie întreagă de lucrări, cel puțin în așa măsură încât să permită dezvoltarea în continuare a acestor întrebări în spiritul materialismului istoric, atunci în domeniu adiacent - în domeniul studiului psihologic al artei - problema este cu totul alta Apar o serie de astfel de dificultăți și întrebări care erau complet necunoscute metodologiei anterioare a esteticii psihologice Și cea mai semnificativă dintre aceste noi dificultăți este problema distincției dintre psihologia socială și cea individuală în studiul problemelor de artă Este destul de evident că primul punct de vedere, care nu permitea îndoieli cu privire la delimitarea acestor două puncte de vedere psihologice, trebuie acum supus unei revizuiri amănunțite Cred că ideea obișnuită a subiectului și materialului psihologiei sociale gii se va dovedi a fi fundamental greșit atunci când este testat dintr-un nou punct de vedere Într-adevăr, punctul de vedere al psihologiei sociale, sau psihologia popoarelor, așa cum a înțeles-o Wundt , a ales ca subiect de studiu limbajul, miturile, obiceiurile, arta, sistemele religioase, normele juridice și morale Este absolut clar că din punctul de vedere tocmai dat, toate acestea nu mai sunt psihologie: acestea sunt cheaguri de ideologie, cristale Sarcina psihologiei este de a studia însăși soluția, chiar psihicul social, și nu ideologia Limbajul, obiceiurile, miturile sunt toate rezultatul activității psihicului social, și nu al acestuia L S Vygotski cess Prin urmare, atunci când psihologia socială se ocupă de aceste subiecte, ea înlocuiește psihologia cu ideologia Evident, premisa de bază a fostei psihologii sociale și a reflexologiei colective nou apărute, că psihologia individului este nepotrivită pentru înțelegerea psihologiei sociale, va fi zdruncinată de noi presupuneri metodologice Bekhterev afirmă: „ este evident că psihologia indivizilor nu este potrivită pentru înțelegerea mișcărilor sociale ” ( , p ) Același punct de vedere au și alți psihologi sociali: McDougall , Le Bon , Freud și alții, care consideră psihicul social ca pe ceva secundar, izvorât din individ În același timp, se presupune că există un psihic individual special, iar apoi din interacțiunea acestor psihologii individuale ia naștere unul colectiv, comun tuturor indivizilor dați Psihologia socială ia naștere apoi ca psihologie a unei personalități colective, în felul în care o mulțime se adună de la indivizi, deși are și propria sa psihologie transpersonală Astfel, psihologia socială non-marxistă înțelege socialul aproximativ empiric, neapărat ca o mulțime, ca un colectiv, ca o relație cu ceilalți oameni Societatea este înțeleasă ca o asociație de oameni, ca o condiție suplimentară pentru activitatea unei persoane Acești psihologi nu îngăduie ideea că în cea mai intimă, personală mișcare de gândire, simțire etc , psihologia individului este încă condiționată social și social Este foarte ușor să arăți că psihicul unei persoane individuale este tocmai subiectul psihologiei sociale Opinia lui G Chelpanov , care este foarte des exprimată de alții, este complet greșită, că psihologia special marxistă este o psihologie socială care studiază geneza formelor ideologice după o metodă special marxistă, care constă în studierea originii acestor forme în funcție de studiul economiei sociale și că psihologia empirică și experimentală este marxistă nu poate deveni marxist, la fel cum mineralogia, fizica, chimia etc optsprezece Problema psihologică a artei este foarte clară cu privire la originea ideologiei Mai degrabă, ideea opusă este adevărată, și anume că psihologia individuală (respectiv empirică și experimentală) nu poate deveni decât marxistă Într-adevăr, din moment ce negăm existența unui suflet de popor, a unui spirit de popor etc , cum putem deosebi psihologia socială de psihologia personală? Este psihologia unui individ, ceea ce are în cap, adică psihicul care este studiat de social;! psihologie Nu există altă mentalitate Orice altceva este fie metafizică, fie ideologie; prin urmare, a afirma că această psihologie a individului nu poate deveni marxistă, adică socială, precum mineralogia, chimia etc , înseamnă a nu înțelege afirmația de bază a lui Marx că „Omul este în cea mai literală măsură sens, £coow lohshho *, nu numai un animal care se caracterizează prin comunicare, ci un animal care se poate separa numai în societate” (Soch , vol , p ) A considera psihicul unui individ, adică subiectul psihologiei experimentale și empirice, la fel de extra-social ca subiectul mineralogiei, înseamnă a lua o poziție direct opusă marxismului Ca să nu mai vorbim de faptul că fizica, chimia și mineralogia, desigur, pot fi marxiste și anti-marxiste, dacă prin știință înțelegem nu o listă simplă de fapte și cataloage de dependențe, ci un domeniu mai larg sistematizat de cunoaștere a unui întreg parte a lumii Ultima întrebare rămâne despre geneza formelor ideologice Există într-adevăr un subiect de psihologie socială, studiul dependenței lor de economia socială? Cred că nu în niciun fel Aceasta este sarcina generală a fiecărei științe particulare ca ramură a sociologiei generale Istoria religiei și a dreptului, istoria artei și a științei rezolvă de fiecare dată această problemă pentru domeniul lor Dar nu numai din considerente teoretice se constată că primul punct de vedere este greșit; se dezvăluie mult mai clar din experienţa practică a psihologiei sociale însăşi Wundt, stabilirea originii * Animal social (Aristotel Politica, vol , cap ) nouăsprezece L S Vygotski produse ale creativității sociale, este forțată în cele din urmă să se îndrepte către creativitatea unui individ (W Wundt, b/m, b/g, p ) El spune că creativitatea unui individ poate fi recunoscută de către altul ca o expresie adecvată a propriilor idei și afecte și, prin urmare, multe persoane diferite pot fi în mod egal creatori ai aceleiași idei Criticându-l pe Wundt, Bekhterev arată destul de corect că „în acest caz, evident, nu poate exista psihologie socială, deoarece în acest caz nu i se deschid sarcini noi, cu excepția celor care intră și în domeniul psihologiei indivizilor” ( ) , p ) Într-adevăr, primul punct de vedere, că există o diferență fundamentală între procesele și produsele creativității populare și personale, pare acum unanim abandonat de toată lumea Acum nimeni nu ar îndrăzni să afirme că epopeea rusă, scrisă din cuvintele pescarului Arhangelsk, și poemul lui Pușkin, corect corectat de el în schițe, sunt produsele diferitelor procese creative Faptele arată exact contrariul: un studiu exact stabilește că diferența aici este pur cantitativă; pe de o parte, dacă naratorul unei epopee nu o transmite exact în aceeași formă în care a primit-o de la predecesorul său, ci introduce unele modificări, abrevieri, completări, rearanjamente de cuvinte și părți în ea, atunci el este deja autorul acestei versiuni, folosind scheme și modele gata făcute de poezie populară; ideea că poezia populară se naște fără pricepere și este creată de întregul popor, și nu de profesioniști - povestitori, petari, bahari și alți profesioniști ai creativității artistice, care au o tehnică tradițională și bogată, profund specializată a meșteșugului lor și o folosesc întocmai la fel ca scriitorii unei epoci ulterioare, este complet fals Pe de altă parte, un scriitor care consolidează produsul scris al operei sale nu este nicidecum un creator individual al operei sale Pușkin nu este în niciun caz singurul autor al poemului său El, douăzeci Problema psihologică a artei, ca orice scriitor, nu a inventat el însuși un mod de a scrie în versuri, de a rima, de a construi un complot într-un anumit fel etc , ci, ca naratorul unei epopee, s-a dovedit a fi doar managerul unei uriașe moșteniri a tradiției literare, în mare măsură dependentă de dezvoltarea limbajului, tehnicii poetice, intrigilor tradiționale, temelor, imaginilor, tehnicilor, compoziției etc Dacă am dori să calculăm ceea ce în fiecare operă literară a fost creat de autor însuși și ce a primit în formă finită din tradiția literară, am constata de foarte multe ori, aproape întotdeauna, că doar alegerea anumitor elemente ar trebui să fie atribuită cotei a creativității personale auctoriale combinarea lor, variația în anumite limite ale tiparelor general acceptate, transferul unor elemente tradiționale în alte sisteme etc Cu alte cuvinte, atât în povestitorul Arhangelsk, cât și în Pușkin putem găsi întotdeauna prezența ambelor momente - atât autoritatea personală, cât și tradițiile literare Diferența este doar în raportul cantitativ al ambelor momente Cu Pușkin, momentul autorului personal iese în prim-plan, cu povestitorul, momentul tradiției literare Dar amândoi seamănă, după comparația potrivită a lui Silversvan, cu un înotător care înoată într-un râu al cărui curent îl duce deoparte Calea înotătorului, ca și opera scriitorului, va fi de fiecare dată rezultatul a două forțe - eforturile personale ale înotătorului și forța de deviere a curentului Avem toate motivele să afirmăm că din punct de vedere psihologic nu există o diferență fundamentală între procesele de creativitate populară și personală Și dacă da, atunci Freud are perfectă dreptate când afirmă că „psihologia individuală de la bun început este în același timp psihologie socială ” ( , p ) Prin urmare, psihologia intermentală (interpsihologia) a lui Tarde , ca și psihologia socială a altor autori, trebuie să dobândească un cu totul alt sens În urma lui Siegel, De la Grasseri, Rossi și alții, înclin să cred că ar trebui să se facă distincția între psihologia socială și cea colectivă, dar numai ca semn de distincție L S Vygotski Înclin să consider una și alta nu propuse de acești autori, ci esențial diferite Tocmai pentru că diferența se baza pe gradul de organizare al grupului studiat, această opinie nu s-a dovedit a fi general acceptată în psihologia socială Un semn de distincție se conturează de la sine, dacă ținem cont de faptul că subiectul psihologiei sociale, se dovedește, este tocmai psihicul unei persoane individuale Este destul de clar că în acest caz subiectul fostei psihologii individuale coincide cu psihologia diferențială, care are ca sarcină studiul diferențelor individuale la indivizi Coincide complet cu aceasta și conceptul de reflexologie generală, în contrast cu colectivul din Bekhterev „În acest sens, există o anumită corelație între reflexologia unui individual și reflexologia colectivă, întrucât prima urmărește să clarifice caracteristicile unui individ, să găsească diferența dintre depozitul individual al indivizilor și să indice baza reflexologică a acestor diferențe, în timp ce reflexologia colectivă, studierea manifestărilor de masă sau colective ale activității corelative , înseamnă, de fapt, a afla cum se realizează produsele sociale ale activității lor corelative prin relația indivizilor individuali în grupurile sociale și netezirea diferențelor lor individuale ”(V M Bekhterev , , p ) Prin urmare, este destul de clar că vorbim despre psihologie diferențială în sensul exact al cuvântului Ce va constitui, deci, subiectul psihologiei colective în sensul propriu al cuvântului? Acest lucru poate fi arătat cu un argument simplu Totul în noi este social, dar asta nu înseamnă deloc că toate proprietățile decisive ale psihicului unei persoane individuale sunt, de asemenea, inerente tuturor celorlalți membri ai acestui grup Doar o anumită parte a psihologiei personale poate fi considerată ca aparținând unui colectiv dat și tocmai această parte a psihicului personal, în condițiile manifestării sale colective, o studiază de fiecare dată psihologia colectivă, investigând psihologia armatei, a bisericii , etc Problema psihologică a art Astfel, în loc de psihologia socială și individuală, ar trebui să se facă distincția între psihologia socială și cea colectivă Distincția dintre psihologia socială și cea individuală în estetică se încadrează în același mod ca și distincția dintre estetica normativă și cea descriptivă, deoarece, așa cum a arătat pe bună dreptate Münsterberg , estetica istorică a fost asociată cu psihologia socială, iar estetica normativă cu individul (G Miinsterberg, ) Mult mai importantă este distincția dintre psihologia subiectivă și cea obiectivă a artei Diferența dintre metoda introspectivă aplicată studiului experiențelor estetice este destul de clar dezvăluită din proprietățile individuale ale acestor experiențe Prin însăși natura sa, experiența estetică rămâne de neînțeles și ascunsă în esența sa și curge din subiect Nu știm și nu înțelegem niciodată de ce ne-a plăcut asta sau alta lucrare Tot ceea ce inventăm pentru a explica acțiunea sa este o invenție ulterioară, o raționalizare complet evidentă a proceselor inconștiente Însăși esența experienței rămâne misterioasă pentru noi Arta înseamnă a ascunde arta, așa cum spune proverbul francez Prin urmare, psihologia a încercat să abordeze soluția problemelor sale în mod experimental, dar toate metodele de estetică experimentală - atât așa cum au fost folosite de Fechner (metoda de alegere, instalare și aplicare), cât și așa cum sunt aprobate de Külpe (metoda de alegerea, schimbarea treptată și variația timpului) (vezi: O Kiiiire, ) — în esență, nu puteau ieși din cercul celor mai elementare și mai simple aprecieri estetice Rezumând dezvoltarea acestei tehnici, Frebes ajunge la concluzii foarte deplorabile (G Frebes, , S ) Gaman și Croce l-au supus unor critici severe, iar acesta din urmă a numit direct astrologie estetică (vezi: I Gaman, ; B Croce, ) Puțin mai mare este abordarea reflexologică naivă a studiului artei, când personalitatea artistului este examinată prin teste precum următoarele: „Cum ai posta L S Vygotski bea dacă creatura pe care o iubești te-a înșelat?” (V M Bekhterev, , p ) Chiar dacă pulsul și respirația sunt înregistrate, dacă artistului i se dă un eseu pe tema: primăvară, vară, toamnă, iarnă, rămânem totuși în limitele unui studiu naiv și ridicol, complet neputincios și neputincios Principala greșeală a esteticii experimentale este că începe de la capăt, cu plăcerea și aprecierea estetică, ignorând procesul în sine și uitând că plăcerea și aprecierea se pot dovedi adesea a fi efecte accidentale, secundare și chiar secundare ale comportamentului estetic A doua greșeală a ei este incapacitatea ei de a găsi acel lucru specific care separă experiența estetică de obișnuit Este condamnat, în esență, să rămână mereu dincolo de pragul esteticii, dacă prezintă spre evaluare cele mai simple combinații de culori, sunete, linii etc etc , pierzând din vedere faptul că aceste momente nu caracterizează deloc percepția estetică ca atare În cele din urmă, al treilea și cel mai important viciu al său este premisa falsă că o experiență estetică complexă ia naștere ca suma de mici plăceri estetice individuale Aceste estetici consideră că frumusețea unei lucrări de arhitectură sau a unei simfonii muzicale poate fi vreodată înțeleasă de noi ca o expresie totală a percepțiilor individuale, a consonanțelor armonice, a acordurilor, a raportului de aur etc Prin urmare, este destul de clar că pentru prima estetică , obiectiv și subiectiv au fost sinonime, pe de o parte, non-psihologice, pe de altă parte, estetică psihologică (vezi: E Meiman, ) Însuși conceptul de estetică psihologică obiectiv a fost o combinație lipsită de sens și auto-contradictorie de concepte și cuvinte Criza pe care o trăiește acum psihologia mondială s-a împărțit, aproximativ vorbind, în două tabere mari ale tuturor psihologilor Pe de o parte, avem un grup de psihologi care au intrat și mai adânc în subiectivism decât înainte (Dilthey și alții) Aceasta este o psihologie care înclină în mod clar către bergsonismul pur Pe de altă parte, în diverse Problema psihologică a țărilor de artă, din America până în Spania, vedem cele mai diverse încercări de a crea o psihologie obiectivă Și behaviorismul american, și psihologia Gestalt germană, și reflexologia și psihologia marxistă - toate acestea sunt încercări ghidate de o tendință generală a psihologiei moderne către obiectivism Este perfect clar că, alături de o revizuire radicală a întregii metodologii a fostei estetici, această tendință spre obiectivism îmbrățișează și psihologia estetică Astfel, cea mai mare problemă a acestei psihologii este crearea unei metode și a unui sistem obiectiv al psihologiei artei A deveni obiectiv este o chestiune de existență sau de moarte pentru întreg acest domeniu de cunoaștere Pentru a aborda soluția acestei întrebări, este necesar să conturam mai precis în ce constă exact problema psihologică a artei și abia apoi să trecem la o examinare a metodelor acesteia Este extrem de ușor să arăți că orice studiu al artei este întotdeauna și fără greșeală obligat să facă uz de anumite presupoziții și date psihologice În absența oricărei teorii psihologice complete a artei, aceste studii folosesc psihologia filisteană vulgară și observațiile domestice Cel mai ușor este să arăți prin exemplu cât de bine cărțile în ceea ce privește atribuirea și execuția fac adesea greșeli de neiertat atunci când încep să recurgă la ajutorul psihologiei obișnuite Printre astfel de erori se numără caracteristica psihologică obișnuită a metrului poetic Într-o carte publicată recent de Grigoriev, se subliniază că cu ajutorul curbei ritmice pe care Andrei Bely o scrie pentru poezii individuale se poate afla sinceritatea experienței poetului El oferă, de asemenea, următoarea descriere psihologică a coreei: „S-a observat că coreea servește la exprimarea stărilor de spirit vesele, dansante (Norii se năpustesc, norii se șerpuiesc) Dacă, în același timp, un poet folosește coreea pentru a exprima unele stări elegiace, atunci este clar că aceste stări elegiace nu sunt sincere, exagerate, iar încercarea însăși de a folosi coreea pentru o elegie este la fel de absurdă ca L S Vygotski este absurd, conform comparației spirituale a poetului I Rukavishnikov , să sculptezi un negru din marmură albă ”(M S Grigoriev, , p ) Trebuie doar să ne amintim de poezia lui Pușkin numită de autor, sau cel puțin de una dintre versurile sale - „cu un țipăt plângător și un urlet care îmi sfâșie inima” - pentru a fi sigur că nu există nici o urmă a „veselului și dansantului” starea de spirit pe care autorul o atribuie coreei Dimpotrivă, există o încercare foarte clară de a folosi troheul într-un poem liric dedicat unui sentiment sumbru greu și fără speranță Autorul nostru numește o astfel de încercare absurdă, la fel cum este absurd să modelezi un negru din marmură albă Cu toate acestea, sculptorul ar fi rău dacă ar picta statuia în negru dacă ar fi trebuit să înfățișeze un negru, cât de rea este acea psihologie care în mod aleatoriu, contrar evidenței, clasifică troheul în categoria stărilor vesele și dansante În sculptură, negrul poate fi alb, la fel cum în poezia lirică un sentiment sumbru poate fi exprimat în trohee Dar este absolut adevărat că ambele fapte necesită o explicație specială și că doar psihologia artei poate oferi o explicație Pe lângă aceasta, merită citată o altă caracteristică similară a metrului dată de profesorul Yermakov : „În poemul „Drumul de iarnă”, poetul, folosind un metru trist, iambic, într-o operă sporită în conținut, creează discordie interioară, durere melancolie ” ( , p ) De data aceasta, construcția psihologică a autorului poate fi infirmată pur și simplu prin referirea faptică la faptul că poezia „Drumul de iarnă” a fost scrisă într-un trohee pur de patru picioare, și deloc în „metru trist, iambic” Astfel, acei psihologi care încearcă să înțeleagă melancolia lui Pușkin din iambicul său și starea de spirit veselă din coreea sa, s-au pierdut în aceste iambic și coree ca în trei pini și nu au ținut cont de faptul stabilit de mult de știință și formulat de Gershenzon că „pentru Pușkin, dimensiunea versului , aparent indiferent; aceeași mărime descrie despărțirea de iubita lui Problema psihologică a artei o femeie („Pentru țărmurile unei patrii îndepărtate”) și pisica care vânează un șoarece (în „Contele Nulin”), întâlnirea unui înger cu un demon - și un șurub captiv ”(M O Gershenzon, , p ) Fără cercetări psihologice speciale, noi nu vom înțelege niciodată ce legi guvernează sentimentele într-o operă de artă și de fiecare dată riscăm să cădem în cele mai grosolane greșeli În același timp, este remarcabil că studiile sociologice ale artei nu sunt în măsură să ne explice pe deplin mecanismul însuși de acțiune al unei opere de artă „Începutul antitezei” clarifică aici multe lucruri pe care, după Darwin, Plehanov le folosește pentru a explica multe fenomene din artă (GV Plehanov, , pp - ) Toate acestea vorbesc despre complexitatea colosală a influențelor trăite de artă, care nu poate fi redusă la o formă simplă și lipsită de ambiguitate de reflecție În esență, aceasta este aceeași întrebare a influenței complexe a suprastructurii pe care Marx o ridică atunci când spune că „anumite perioade ale epocii sale (art - L V) nu sunt în niciun caz în concordanță cu dezvoltarea generală a societății” că „în domeniul artei în sine anumite forme semnificative ale acesteia sunt posibile numai la un stadiu scăzut de dezvoltare a artelor Cu toate acestea, dificultatea nu constă în înțelegerea faptului că arta greacă și epopeea sunt legate de forme cunoscute de dezvoltare socială Dificultatea constă în faptul că ele continuă să ne ofere plăcere artistică și, într-o anumită privință, servesc drept normă și model inaccesibil” (K Marx, F Engels Soch , vol , pp ) - ) Vogue este o formulare complet exactă a problemei psihologice a artei Nu originea în funcție de economie trebuie clarificată, ci sensul acțiunii și semnificația acelui farmec, care „nu este în conflict cu stadiul social nedezvoltat în care a crescut” (ibid , p ) Astfel, relația dintre artă și relațiile economice care o dau viață se dovedește a fi extrem de complexă Aceasta nu înseamnă deloc că condiţiile sociale nu determină pe deplin sau pe deplin natura şi L S Vygotski acţiunea unei opere de artă, dar numai ele nu o determină direct Însăși sentimentele pe care le evocă o operă de artă sunt sentimente condiționate social Acest lucru este perfect confirmat de exemplul picturii egiptene Aici forma (stilizarea figurii umane) poartă destul de clar funcția de a comunica un sentiment social, care este absent în obiectul însuși reprezentat și îi este dat de artă Rezumând această idee, putem compara acțiunea artei cu acțiunea științei și tehnologiei Și din nou, întrebarea pentru estetica psihologică este decisă după același model ca și pentru estetica sociologică Suntem gata să repetăm, după Gausenstein, înlocuind mereu cuvântul „sociologie” cu cuvântul „psihologie”, afirmația sa: „Sociologia pur științifică a artei este o ficțiune matematică” ( , p ) „Deoarece arta este formă, sociologia artei, până la urmă, merită acest nume doar atunci când este o sociologie a formei O sociologie a conținutului este posibilă și necesară Dar nu este o sociologie a artei în sensul propriu al cuvântului, deoarece sociologia artei în sensul exact nu poate fi decât o sociologie a formei Sociologia conținutului, pe de altă parte, este în esență o sociologie generală și se referă mai mult la istoria civilă decât la istoria estetică a societății Oricine consideră tabloul revoluționar al lui Delacroix din punctul de vedere al sociologiei conținutului este implicat în esență în istoria Revoluției din iulie, și nu în sociologia elementului formal desemnat de marele nume de Delacroix ”(ibid , p ) ), pentru că subiectul studiului său nu este subiectul psihologiei artei, ci al psihologiei generale „Sociologia stilului nu poate fi în niciun caz sociologia materialului artistic Pentru sociologia stilului, este o chestiune de influență asupra formei” (V Gauzenshtein, , p ) Întrebarea, așadar, este dacă este posibil să se stabilească vreo lege psihologică a influenței artei asupra omului sau dacă acest lucru se dovedește a fi imposibil Idealismul extrem tinde să nege totul Problema psihologică a artei este regularitatea în artă și în viața psihologică „Și acum, ca înainte, și apoi, ca acum, sufletul rămâne și va rămâne pentru totdeauna de neînțeles Legile pentru suflet nu sunt scrise și, prin urmare, nici pentru artă nu sunt scrise” (Yu Aikhenwald, , p VII —VIII) Dacă permitem regularitatea în viața noastră psihologică, cu siguranță va trebui să ne bazăm pe ea pentru a explica acțiunea artei, deoarece această acțiune se realizează întotdeauna în legătură cu toate celelalte forme ale activității noastre Prin urmare, metoda estopsihologică a lui Henneken conținea ideea corectă că numai psihologia socială poate oferi un punct de referință și o direcție corectă studentului în artă Cu toate acestea, această metodă a rămas în afara zonei intermediare dintre sociologie și psihologie pe care a conturat-o cu suficientă claritate Astfel, psihologia artei cere, în primul rând, o conștiință complet clară și distinctă a esenței problemei psihologice a artei și a limitelor acesteia Suntem complet de acord cu Külpe, care arată că, în esență, nicio estetică nu scapă psihologiei: „Dacă această atitudine față de psihologie este uneori contestată, atunci aceasta rezultă aparent doar dintr-un dezacord interior nesemnificativ: unii văd sarcinile speciale ale esteticii în utilizarea unui punct de vedere deosebit atunci când se iau în considerare fenomenele mentale, altele - în studiul unui domeniu particular de fapte, studiat în general pur psihologic În primul caz, obținem estetica faptelor psihologice, în al doilea, psihologia faptelor estetice” (O Külpe, , pp - ) Sarcina este însă de a distinge absolut exact problema psihologică a artei de cea sociologică Pe baza tuturor considerațiilor anterioare, cred că acest lucru se face cel mai bine folosind psihologia unei persoane individuale Este destul de clar că formula general acceptată conform căreia experiențele unui individ nu pot servi ca material pentru psihologia socială nu se aplică aici Nu este adevărat că psihologia experienței artei de către un individ JL C Alungă tacul este la fel de puțin condiționat social ca un mineral sau un compus chimic și este la fel de evident că geneza artei și dependența ei de economia socială vor fi studiate în mod special de istoria artei și de toate celelalte Întrebarea a fi sau a nu fi pentru psihologia obiectivă este problema metodei Până acum, studiul psihologic al artei s-a desfășurat întotdeauna într-una din două direcții, fie psihologia maestrului, a creatorului, a fost studiată în modul în care a fost exprimată în această sau acea lucrare, fie experiența privitorului, cititorul care percepe această lucrare, a fost studiat Imperfecțiunea și inutilitatea ambelor metode sunt destul de evidente Dacă luăm în considerare complexitatea extraordinară a proceselor creative și absența completă a oricărei idei despre legile care guvernează expresia psihicului creatorului în opera sa, devine destul de clar că este imposibil să urcăm de la operă la psihologia creatorului ei, dacă nu vrem să rămânem pentru totdeauna doar ghicitori La aceasta se adaugă și faptul că orice ideologie, așa cum a arătat Engels, este întotdeauna realizată cu o conștiință falsă sau, în esență, inconștient, asemănătoare cu epoca revoluției în mintea ei Dimpotrivă, această conștiință trebuie explicată din contradicțiile vieții materiale”, spune Marx (K Marx, F Engels Soch , vol , p ) Și Engels a explicat acest lucru într-una dintre scrisorile sale astfel: „Ideologia este un proces pe care așa-zisul gânditor îl realizează, deși cu conștiință, dar cu o conștiință falsă Adevăratele forțe motrice care îl împing la acțiune îi rămân necunoscute, altfel nu ar fi un proces ideologic El își creează, așadar, idei despre forțele motrice false sau aparente ”(K Marx, F Engels Soch , vol , p ) Analiza experiențelor spectatorului se dovedește a fi și ea infructuoasă, întrucât acesta este și el ascuns în inconștient treizeci Problema psihologică a artei în sfera purtabilă a psihicului De aceea, cred că ar trebui propusă o altă metodă de psihologie a artei, care necesită o anumită fundamentare metodologică Împotriva lui este foarte ușor să obiectezi la ceea ce a fost de obicei obiectat la studiul inconștientului de către psihologie: au subliniat că inconștientul, în însuși sensul cuvântului, este ceva de care nu suntem conștienți și necunoscut nouă și, prin urmare, nu poate fi subiect de studiu științific În același timp, au pornit de la premisa falsă că „putem studia doar acel lucru (și în general putem ști doar despre asta) de care suntem direct conștienți” Totuși, această premisă este neîntemeiată, întrucât știm și studiem o mulțime de lucruri de care nu suntem direct conștienți, despre care știm doar cu ajutorul analogiei, construcțiilor, ipotezelor, concluziilor, inferențelor etc - în general, numai indirect Așa se creează, de exemplu, toate imaginile din trecut, pe care le restaurăm cu ajutorul unei varietăți de calcule și construcții pe baza unui material care este adesea complet diferit de aceste imagini, „când un zoolog determină dimensiunea al acestui animal, aspectul său, modul de viață, prin osul unui animal dispărut, ne spune ce a mâncat acest animal etc - toate acestea nu sunt date direct zoologului, nu sunt experimentate direct ca atare, ci trag concluzii pe baza unor semne direct conștiente ale oaselor etc ” (B Ivanovsky, , p ) Pe baza acestor considerații, este posibil să propunem acea nouă metodă a psihologiei artei, care în clasificarea metodelor lui Müller-Freienfels a fost numită „metoda analitică obiectiv” * (R Miiller-Freienfels, * Metoda obiectiv-analitică ia ca bază a studiului, ca punct de plecare, diferența dintre obiectul estetic și cel neestetic Elementele unei opere de artă există înaintea lui, iar efectul lor este mai mult sau mai puțin studiat Un fapt nou pentru artă este modul de a-și construi elementele În consecință, tocmai în diferența de structură artistică a elementelor și unificarea lor extra-estetică este cheia dezvăluirii trăsăturilor specifice ale artei Principala metodă de cercetare este compararea cu construcția neartistică a acelorași elemente, de aceea subiectul analizei este forma; este ceea ce deosebește arta de non-artă: ponderea conținutului artei este posibilă și ca fapt extra-esențial L S Vygotski , S - ) Trebuie să încercăm să luăm ca bază nu autorul și nu privitorul, ci opera de artă în sine Adevărat, ea în sine nu este în niciun caz subiectul psihologiei, iar psihicul ca atare nu este dat în el Totuși, dacă ne amintim de situația istoricului, care exact în același mod studiază, să zicem, Revoluția Franceză pe baza unor materiale în care însăși obiectele studiului său nu sunt date și nu sunt incluse, sau geologului, vom vezi că o serie de științe se confruntă cu nevoia de a recrea obiectul propriu mai devreme, studiul cu ajutorul metodelor indirecte, adică analitice Căutarea adevărului în aceste științe seamănă de foarte multe ori cu procesul de stabilire a adevărului în procesul de judecată a unei infracțiuni, când infracțiunea în sine s-a retras deja în trecut și judecătorul are la dispoziție doar probe circumstanțiale: urme, probe, probe Ar fi un judecător rău care ar pronunța o sentință pe baza poveștii acuzatului sau victimei, adică o persoană care este evident părtinitoare și, prin însăși esența cazului, denaturează adevărul Exact asta face psihologia când se referă la mărturia unui cititor sau spectator Dar din aceasta nu rezultă deloc că judecătorul ar trebui să refuze deloc să asculte părțile interesate, întrucât le privează în prealabil de încrederea acestora În mod similar, un psiholog nu va refuza niciodată să folosească acest material, deși poate fi recunoscut în prealabil ca fiind fals Numai comparând o serie întreagă de declarații false, verificându-le cu probe obiective, probe materiale etc , judecătorul stabilește adevărul Și istoricul aproape întotdeauna trebuie să folosească materiale în mod deliberat false și părtinitoare și, așa cum istoricii și geologii recreează mai întâi subiectul studiului lor și abia apoi îl supun cercetării, psihologul este forțat să apeleze cel mai adesea la dovezile materiale, la operele de artă însele și după ele să recreeze psihologia corespunzătoare acestora pentru a o putea investiga și legile care o guvernează În același timp, orice operă de artă este considerată în mod natural de către un psiholog ca un sistem de stimuli Problema psihologică a artei ley, organizată în mod conștient și deliberat în așa fel încât să trezească o reacție estetică În același timp, analizând structura stimulilor, recreăm structura reacției Cel mai simplu exemplu poate clarifica acest lucru Studiem structura ritmică a unor pasaje verbale, avem tot timpul de-a face cu fapte non-psihologice, totuși, analizând această structură ritmică a vorbirii ca fiind divers urmărită să evoce o reacție funcțională corespunzătoare, noi prin această analiză, bazată pe date complet obiective , recreați unele caracteristici ale reacției estetice În același timp, este destul de clar că reacția estetică recreată în acest fel va fi complet impersonală, adică nu va aparține niciunei persoane individuale și nu va reflecta niciun proces mental individual în toată concretitatea sa, dar aceasta este doar meritul ei Această împrejurare ne ajută să stabilim natura reacției estetice în forma ei pură, fără a o confunda cu toate procesele aleatorii cu care ea este copleșită în psihicul individual Această metodă ne garantează și o obiectivitate suficientă a rezultatelor obținute și a întregului sistem de cercetare, deoarece ea pornește de fiecare dată din studiul unor fapte solide, obiectiv existente și luate în considerare Direcția generală a acestei metode poate fi exprimată prin următoarea formulă: de la forma unei opere de artă printr-o analiză funcțională a elementelor și structurii acesteia până la reconstrucția unei reacții estetice și până la stabilirea legilor sale generale În funcție de noua metodă, sarcinile și planul lucrării de față trebuie definite ca o încercare de a implementa această metodă în detaliu și într-un mod planificat Este destul de clar că această împrejurare nu ne-a permis să ne stabilim niciun fel de obiective sistematice În domeniul metodologiei, critica studiului în sine, generalizarea teoretică a rezultatelor și semnificația lor aplicată - peste tot a trebuit să renunțăm la sarcina revizuirii fundamentale și sistematice a tuturor Psihologia artei L S Vygotski material care ar putea face obiectul multor, multe studii Peste tot a fost necesar să se schițeze modalități de rezolvare a celor mai elementare și simple probleme, de testare a metodei De aceea, am prezentat câteva studii separate ale fabulei, nuvelei, tragediei pentru a arăta cu o claritate exhaustivă metodele și natura metodelor pe care le folosesc Dacă în urma acestei cercetări s-ar întocmi cea mai generală și tentativă schiță a psihologiei artei, sarcina cu care se confruntă autorul ar fi dusă la bun sfârșit CRITICĂ Capitolul II ARTA CA CUNOAȘTERE În psihologie, au fost prezentate o mulțime de teorii diferite, fiecare dintre ele explicând în felul său procesele de creație sau percepție artistică Cu toate acestea, foarte puține încercări au fost finalizate Nu avem aproape un singur sistem complet complet și oarecum universal recunoscut al psihologiei artei Acei autori care, la fel ca Müller-Freyenfels, încearcă să adună laolaltă toate cele mai valoroase lucruri create în acest domeniu, sunt, în însăși esența problemei, condamnați la un rezumat eclectic al celor mai diverse puncte de vedere și vederi În cea mai mare parte, psihologii au dezvoltat fragmentar și fragmentar doar probleme individuale ale teoriei artei care ne interesează și au condus adesea această cercetare pe planuri complet diferite și care nu se suprapun, astfel încât fără o idee unificatoare sau un principiu metodologic ar fi greu de criticat sistematic tot ceea ce a făcut psihologia în această direcţie Numai acele teorii psihologice ale artei pot servi ca subiect de analiză, care, în primul rând, au fost aduse la un fel de teorie sistematică completă și, în al doilea rând, se află pe același plan cu cercetarea pe care o întreprindem Cu alte cuvinte, va trebui să ne confruntăm critic doar cu acele teorii psihologice care operează cu ajutorul unei metode analitice obiective, adică pun în centrul atenției analiza obiectivă a operei de artă însăși și, pornind de la această analiză , recreați psihologia corespunzătoare acestuia Acele sisteme care sunt construite pe alte metode și tehnici de cercetare se găsesc pe un cu totul alt plan, iar pentru a verifica rezultatele cercetării noastre cu ajutorul unor fapte și legi stabilite anterior, va trebui să așteptăm rezultatele cele mai finale ale acesteia , deoarece doar concluzii extreme L S Vygotski pot fi comparate cu concluziile altor studii care au mers complet pe drumul lor Datorită acestui fapt, cercul de teorii supuse examinării critice este foarte limitat și restrâns și devine posibilă reducerea lor la trei sisteme psihologice tipice principale, fiecare dintre ele unind în jurul său o multitudine de studii private individuale, opinii inconsistente etc Rămâne de adăugat că însăși critica pe care intenționăm să o dezvoltăm mai jos, în însuși sensul sarcinii puse înaintea ei, trebuie să provină din temeinicia și fiabilitatea pur psihologică a fiecărei teorii Meritele fiecăreia dintre teoriile luate în considerare în domeniul său special, de exemplu, în lingvistică, teorie literară etc , sunt excluse aici Prima și cea mai comună formulă cu care se confruntă un psiholog atunci când abordează arta definește arta ca cunoaștere Revenind la W Humboldt , acest punct de vedere a fost dezvoltat în mod strălucit în lucrările lui Potebnya și școala sa și a servit drept principiu de bază într-un număr de studii fructuoase Ea, într-o formă oarecum modificată, se apropie extrem de mult de cea general răspândită și din antichitate îndepărtată, învățătura că arta este cunoașterea înțelepciunii și că predarea și instruirea este una dintre sarcinile sale principale Viziunea principală a acestei teorii este analogia dintre activitatea și dezvoltarea limbajului și artei În fiecare cuvânt, așa cum a arătat sistemul psihologic al lingvisticii, distingem trei elemente principale: în primul rând, forma sonoră externă, în al doilea rând, imaginea sau forma internă și, în al treilea rând, sensul În acest caz, sensul etimologic cel mai apropiat al cuvântului, cu ajutorul căruia capătă capacitatea de a semnifica conținutul investit în el, se numește formă internă În multe cazuri, această formă interioară a fost uitată și reprimată sub influența sensului în continuă expansiune al cuvântului Cu toate acestea, într-o altă parte a cuvintelor, această formă internă este extrem de ușor de detectat, iar cercetările etimologice arată că chiar și în acele cazuri în care se păstrează doar formele și sensul extern, Arta ca cunoaștere a fost o formă internă și a fost uitată doar în procesul de dezvoltare a limbajului Așadar, șoarecele a însemnat cândva „hoț” și doar prin forma internă aceste sunete au reușit să devină denumirea șoricelului În cuvinte precum „lapte”, „cerneală”, „konka”, „pilot”, etc , această formă internă este încă clară, iar procesul de deplasare treptată a imaginii prin conținutul în continuă expansiune al cuvântului este destul de clar , conflictul care apare între aplicarea inițială, îngustă și ulterioară, mai largă, a acesteia Când spunem „cal de abur” sau „cerneală roșie”, simțim destul de clar acest conflict Pentru a înțelege semnificația formei interioare, care joacă rolul cel mai esențial în analogia cu arta, este extrem de util să ne oprim asupra unui astfel de fenomen precum sinonimele Două sinonime au o formă sonoră diferită cu același conținut numai datorită faptului că forma internă a fiecăruia dintre aceste cuvinte este complet diferită Deci, cuvintele „lună” și „lună” în limba rusă înseamnă același lucru folosind sunete diferite, datorită faptului că, din punct de vedere etimologic, cuvântul „lună” înseamnă ceva capricios, schimbător, volubil, capricios (un indiciu al fazelor lunare), iar cuvântul „lună” înseamnă ceva care servește la măsurare (un indiciu despre măsurarea timpului în faze) Astfel, diferența dintre aceste două cuvinte se dovedește a fi pur psihologică Ele duc la același rezultat, dar prin procese diferite de gândire Deci exact, cu ajutorul a două indicii diferite, putem ghici despre același lucru, dar modul de a ghici va fi diferit de fiecare dată Potebnya formulează strălucit acest lucru când spune: „Forma interioară a fiecăruia dintre aceste cuvinte direcționează gândirea într-un mod diferit ” ( , p ) Aceleași trei elemente pe care le distingem într-un cuvânt, acești psihologi le găsesc în fiecare operă de artă, susținând, așadar, că procesele psihologice de percepție și crearea unei opere de artă coincid cu aceleași procese în perceperea și crearea unei singure opere de artă cuvânt „Aceleași elemente, - spune Potebnya, - și într-o operă de artă, și nu va fi greu să le găsim dacă raționăm în acest fel: „Aceasta este o statuie de marmură (forma exterioară) a unei femei cu L S Vygotski sabie și cântare (forma interioară), reprezentând dreptatea (conținutul) " Se va dovedi că într-o operă de artă imaginea este legată de conținut, la fel ca în cuvântul reprezentare este legată de imaginea sau conceptul senzorial În locul conceptului de „conținut” al unei opere de artă, putem folosi o expresie mai obișnuită, și anume „idee” (ibid ) Astfel, mecanismul proceselor psihologice corespunzătoare unei opere de artă este conturat din această analogie și se stabilește că simbolismul sau imagistica unui cuvânt este egală cu poezia acestuia și, în consecință, imaginea devine baza experienței artistice, iar proprietăţile obişnuite ale procesului intelectual şi cognitiv devin caracterul său general Copilul care a văzut mingea de sticlă pentru prima dată a numit-o pepene, explicând impresia nouă și necunoscută a mingii cu ajutorul ideii vechi și binecunoscute a unui pepene Ideea anterioară de „pepene verde” l-a ajutat pe copil să-l perceapă pe cel nou „Shakespeare a creat imaginea lui Othello”, spune Ovsyaniko-Kulikovsky , „pentru a percepe ideea geloziei, așa cum și-a amintit un copil și a spus „pepene verde” pentru a percepe o minge „O minge de sticlă este un pepene verde ” spuse copilul: „Glozia este Da, acesta este Othello”, a spus Shakespeare Copilul, la bine și la rău, și-a explicat mingea Shakespeare a explicat perfect gelozia, mai întâi pentru el însuși și apoi pentru întreaga omenire ”(D N Ovsyaniko-Kulikovsky, , pp - ) Astfel, se dovedește că poezia sau arta este un mod special de gândire, care în cele din urmă duce la același lucru la care duce cunoștințele științifice (explicația lui Shakespeare despre gelozie), dar numai într-un mod diferit Arta diferă de știință doar prin metoda ei, adică prin modul de a experimenta, adică din punct de vedere psihologic „Poezia, ca și proza”, spune Potebnya, „este în primul rând un mod binecunoscut de a gândi și de a cunoaște ” (A A Potebnya, , p ) „Fără imagine, nu există artă, în special poezie” (ibid , p ) Pentru a formula pe deplin punctul de vedere al acestei teorii asupra procesului de înțelegere artistică, trebuie subliniat că Arta ca cunoaștere orice operă de artă din acest punct de vedere poate fi aplicat ca predicat la noi, non-pozitive fenomene sau idei și percepe un nou sens Ceea ce nu putem înțelege direct, putem înțeleg într-un mod giratoriu, prin alegorie, și întregul efect psihologic al unei opere de artă poate fi redus la acest mod giratoriu fără urmă În cuvântul rus modern „șoarece”, spune Ovsyaniko-Kulikovsky, „gândul se duce la scop, adică la denumire înțelegerea conceptului, într-un mod direct și face un singur pas; în sanscrită „mush” ea a mers, parcă, într-un mod oricand, mai întâi spre sensul de „hoț”, și de acolo la sensul de „șoarece”, și a făcut astfel doi pași Această mișcare, în comparație cu prima, directă, pare a fi mai ritmată În psihologia limbajului, adică în gândirea reală, reală (și nu formal-logică), întregul punct nu este în ceea ce se spune , ce este cum se spune, cum este gândit, cum este prezentat conținutul cunoscut” ( , p , ) Astfel, este destul de clar că avem de-a face aici cu o teorie pur intelectuală Arta necesită doar munca minții, munca gândirii, orice altceva este un produs accidental și secundar în psihologia artei „Arta este o operă de gândire binecunoscută” (ibid , p ), formulează Ovsyaniko-Kulikovsky Aceeași împrejurare în care arta este însoțită de o emoție binecunoscută și foarte importantă atât în procesul de creație, cât și de percepție este explicată de acești autori ca un fenomen accidental și nu este inerent procesului în sine Ea apare ca o recompensă a muncii, deoarece imaginea necesară înțelegerii unei idei cunoscute, predicatul acestei idei „mi-a fost dat în prealabil de artist, a fost gratuit” (ibid , p ) Iar acest sentiment liber de relativa lejeritate, placere parazita de la folosirea libera a muncii altcuiva este sursa placerii artistice În linii mari, Shakespeare a făcut treaba pentru noi, căutând imaginea corespunzătoare a lui Othello ideii de gelozie Toată plăcerea pe care o trăim când îl citim pe Othello, fără urmă, se reduce la folosirea plăcută a muncii altcuiva și la folosirea gratuită a muncii creatoare a altcuiva Extrem de in L S Vygotski Este interesant de observat că acest intelectualism unilateral al sistemului este destul de deschis recunoscut de toți cei mai proeminenți reprezentanți ai acestei școli Astfel, Gornfeld spune direct că definiția artei ca cunoaștere „surprinde doar o latură a procesului artistic” ( , p ) El subliniază, de asemenea, că odată cu o astfel de înțelegere a psihologiei artei, linia dintre procesul cunoașterii științifice și cea artistică este estompată, că în acest sens „marile adevăruri științifice sunt asemănătoare imaginilor artistice” și că, în consecință, „această definiție” a poeziei are nevoie de o diferență specifică mai fină, care nu este atât de ușor de găsit” (ibid , p ) Este extrem de interesant de observat că, în acest sens, teoria de mai sus contravine întregii tradiții psihologice în această materie De obicei, cercetătorii au exclus aproape toate procesele intelectuale din sfera analizei estetice „Mulți teoreticieni au subliniat atât de unilateral că arta este o chestiune de percepție sau fantezie, sau sentiment, arta s-a opus atât de puternic științei ca domeniu de cunoaștere, ceea ce poate părea aproape incompatibil cu teoria artei afirmații, dacă am spune că actele mentale fac parte din plăcerea artistică” (R MuUer-Freienfels, , S ) Așa se justifică unul dintre autori prin includerea proceselor de gândire în analiza plăcerii estetice Aici gândirea este pusă pe primul plan în explicarea fenomenelor artei Acest intelectualism unilateral s-a dezvăluit foarte curând și deja a doua generație de cercetători a fost nevoită să facă corecturi foarte semnificative teoriei profesorului lor, corecții care, strict vorbind, din punct de vedere psihologic, anulează această afirmație Nimeni altul decât Ovsyaniko-Kulikovsky a fost forțat să vină cu doctrina conform căreia lirismul este un tip de creativitate cu totul special ( ), care dezvăluie o „diferență psihologică fundamentală” cu epicul Se dovedește că esența artei lirice nu poate fi în niciun fel redusă la procesele de cunoaștere, la munca gândirii, dar acea emoție joacă un rol decisiv în experiența lirică, emoția, care poate fi Arta ca cunoaștere este cu siguranță separată de emoțiile secundare care apar în procesul creativității științifice, filozofice „Fiecare creativitate umană are propriile sale emoții Când se analizează psihologia, de exemplu, a creativității matematice, va exista cu siguranță o „emoție matematică” specială Cu toate acestea, nici matematicianul, nici filozoful, nici naturistul nu vor fi de acord că sarcina lor se reduce la crearea unor emoții specifice asociate specialității lor Nu vom numi știința sau filozofia activități emoționale Emoțiile joacă un rol imens în creativitatea artistică și figurativă Ele sunt evocate aici de conținutul însuși și pot fi orice: emoții de durere, tristețe, milă, indignare, condoleanțe, tandrețe, groază etc , etc - doar că nu sunt lirice în sine Dar emoția lirică poate fi amestecată cu ele - din lateral, din partea formei, dacă opera de artă dată este îmbrăcată într-o formă ritmică, de exemplu, într-o formă poetică sau prozaică, în care cadența ritmică al vorbirii se observă Iată scena rămas-bunului lui Hector de la Andromache Puteți experimenta, citindu-l, o emoție puternică și vărsați o lacrimă Fără îndoială, acea emoție, deoarece este cauzată de emoția în sine a scenei, nu conține nimic liric Dar acestei emoții provocate de conținut se adaugă și impactul ritmic al hexametrelor netede, iar tu, în plus, experimentezi o ușoară emoție lirică Aceasta din urmă a fost mult mai puternică în acele vremuri când poeziile homerice nu erau o carte de citit, când rapsodii orbi cântau aceste cântece, însoțind cântarea cu cântatul citricei Ritmului versului i s-a alăturat ritmul cântului și al muzicii Elementul liric a fost agravat, intensificat și poate, uneori, chiar a ascuns emoția evocată de conținut Dacă vreți să obțineți această emoție în cea mai pură formă, fără nici un amestec de emoție lirică, transformați siena în proză, lipsită de cadență ritmică, imaginați-vă, de exemplu, rămas-bunul lui Hector de la Andromache, spus de Pisemsky Veți experimenta o emoție autentică de simpatie, compasiune, milă și chiar vărsați o lacrimă - dar nu se va întâmpla nimic în esență liric” (ibid , pp - ) L S Vygotski Astfel, un întreg domeniu vast al artei - toată muzica, arhitectura, poezia - este complet exclus din teoria care explică arta ca operă a gândirii Este necesar să evidențiem aceste arte nu numai ca o subspecie specială în cadrul artelor înseși, ci chiar și ca un tip de creativitate complet separat, atât de străin de artele figurative cât și de creativitatea științifică și filozofică și care se află în aceeași relație cu acestea Cu toate acestea, se dovedește că este extrem de dificil să trasăm o linie între liric și non-liric în interiorul artei însăși Cu alte cuvinte, dacă admitem că artele lirice nu necesită munca gândirii, ci altceva, atunci trebuie să recunoaștem după aceasta că în orice altă artă există zone uriașe care nu pot fi în niciun fel reduse la opera de gând De exemplu, se dovedește că lucruri precum Faust de Goethe , Oaspetele de piatră, Cavalerul avar, Mozart și Salieri de Pușkin, va trebui să atribuim artei sincretice sau mixte, semi-imaginative, semi-lirice, iar deasupra lor poate oricând să facă o astfel de operațiune ca în scena adio-ului lui Hector Conform învățăturilor lui Ovsyaniko-Kulikovsky însuși, nu există o diferență fundamentală între proză și vers, între vorbirea măsurată și nemăsurată și, prin urmare, este imposibil să se indice în forma exterioară un semn care să distingă arta figurativă de lirică „Versul este doar proză pedantă, în care se respectă uniformitatea metrului, iar proza este vers liber, în care iambe, coree etc alternează liber și arbitrar, ceea ce nu împiedică deloc alte proze (de exemplu, a lui Turgheniev) fiind mai armonios decât alte poezii” ( , p ) Mai departe, am văzut că în scena despărțirii lui Hector de Andromaca, emoțiile noastre curg, parcă, pe două planuri: pe de o parte, emoțiile cauzate de conținut, care ar fi rămas chiar dacă Pisemsky ar fi aranjat această scenă și , pe de altă parte, emoții , provocate de hexametre, pe care Pisemsky le-ar fi pierdut pentru totdeauna Întrebarea este, există cel puțin o operă de artă în care aceste emoții suplimentare de formă nu ar exista? Cu alte cuvinte, este posibil să ne imaginăm o astfel de operă, care, fiind repovestită de Pisemsky în așa fel încât de la el Arta ca cunoaștere doar conținutul va fi păstrat și toată forma va dispărea complet, cu toate acestea, nimic nu se va pierde în asta Dimpotrivă, analiza și observația cotidiană ne convinge că într-o operă figurativă indisolubilitatea formei coincide perfect cu indisolubilitatea formei în orice poem liric Ovsyaniko-Kulikovsky se referă la lucrări pur epice, de exemplu, Anna Karenina a lui Tolstoi Dar iată ce a scris însuși Tolstoi despre romanul său și, în special, despre latura sa formală: „Dacă aș vrea să spun în cuvinte tot ceea ce mi-am propus să exprim într-un roman, atunci ar trebui să scriu același roman ca ] Am scris, mai întâi Și dacă acum criticii înțeleg deja și pot exprima ceea ce vreau să spun într-un feuilleton, atunci îi felicit și îi pot asigura în siguranță quils en savent plus long que moi * Și dacă scurt -criticii văzători cred că am vrut să descriu doar ce îmi place, cum mănâncă Obl [Onsky] și ce fel de umeri are Karen [altul], atunci se înșală În tot, în aproape tot ce am scris, m-am ghidat nevoia de a aduna gânduri legate între ele pentru a mă exprima, dar fiecare gând, exprimat în cuvinte separat, își pierde sensul, coboară teribil când unul dintre ghearele în care îl este luat este luat localizat Legătura în sine este compusă nu dintr-un gând (cred), ci dintr-un alt lucru și este imposibil de exprimat baza acestei conexiuni direct în cuvinte: dar este posibilă doar indirect - prin descrierea imaginilor, acțiunilor, situațiilor în cuvinte ”( , vol , p - ) Aici, Tolstoi indică în mod clar utilitatea gândirii într-o operă de artă și imposibilitatea completă a operațiunii pentru Anna Karenina pe care Ovsyaniko-Kulikovsky o aplică la scena adio-ului lui Hector de la Andromache S-ar părea că transpunând Anna Karenina în propriile noastre cuvinte sau în cuvintele lui Pisemsky, îi vom păstra toate meritele intelectuale, dar nu ar trebui să aibă o emoție lirică suplimentară, deoarece nu este scrisă în hexametre netede și, ca urmare, nu ar trebui să piardă nimic dintr-o astfel de operațiune Între timp, se dovedește că pentru a rupe lanțul de gânduri *Oli stiu mai multe despre asta decat mine (fr ) (Notă redacției) L S \ Vygtzh indicii iar concatenarea cuvintelor din acest roman, adică a-i distruge forma, înseamnă a ucide romanul însuși în același mod ca și a transcrie un poem liric după Pisemsky Și alte lucrări, numite Ovsyanika-Kulikovsky, precum „Fiica căpitanului”, „Război și pace”, probabil că nu ar fi supraviețuit unei astfel de operațiuni Trebuie spus că această distrugere a formei – reală sau imaginară – este operația principală a analizei psihologice Iar diferența dintre acțiunea celei mai precise povestiri și opera în sine servește ca punct de plecare pentru analiza emoției speciale a formei În intelectualismul acestui sistem, s-a arătat cel mai clar neînțelegerea completă a psihologiei formei unei opere de artă Nici Potebnya, nici studenții săi nu au arătat vreodată ce explică efectul foarte special și specific al formei artistice Iată ce spune * despre Potebnya: „Orice, în special, soluția la întrebarea de ce gândirea poetică este mai mult (în formele sale mai puțin complexe) decât gândirea prozaică este asemănătoare cu muzicalitatea formei sonore, adică tempo, dimensiunea, consonanța , combinație cu melodia; nu poate submina fidelitatea notaţiilor pe care gândirea poetică le poate face fără metru etc , la fel cum, dimpotrivă, gândirea prozaică poate fi îmbrăcată artificial, deşi nu lipsită de rău, în formă poetică” ( , p ) Acel metru poetic nu este obligatoriu pentru o operă poetică este destul de evident, la fel cum este evident că o regulă matematică sau o excepție gramaticală expusă în versuri nu este încă subiectul poeziei Dar faptul că gândirea poetică poate fi complet independentă de orice formă exterioară, care este exact ceea ce afirmă Potebnya în rândurile citate mai sus, este o contradicție fundamentală cu prima axiomă a psihologiei formei artistice, care afirmă că numai în forma ei dată nu o operă de artă își exercită impactul psihologic Procesele intelectuale se dovedesc a fi doar parțiale și compuse, auxiliare și auxiliare în legătura dintre gânduri și cuvinte, care este forma artistică Dar această legătură în sine, adică forma însăși, așa cum spune Tolstoi, este compusă nu din gândire, ci din altceva Cu alte cuvinte, dacă priceperea în psihologie Arta ca cunoaștere și gândul intră, atunci întregul lucru ca întreg nu este încă opera gândirii Această putere psihologică extraordinară a formei artistice a fost remarcată exact de Tolstoi când a subliniat că încălcarea acestei forme în elementele ei infinit de mici duce imediat la distrugerea efectului artistic despre artă, dar nu pot decât să o citez încă o dată pentru că arată cel mai bine ceea ce poate și nu poate fi predat în școli Corectând schița elevului, Bryullov a atins-o puțin în mai multe locuri, iar schița proastă și moartă a prins brusc viață „Iată, puțin atins și totul s-a schimbat”, a spus unul dintre elevi „Arta începe unde începe puțin”, a spus Bryullov, exprimând în aceste cuvinte trăsătura cea mai caracteristică a artei Această remarcă este valabilă pentru toate artele, dar dreptatea ei este vizibilă mai ales în interpretarea muzicii Să luăm principalele condiții - înălțimea, timpul și puterea sunetului Interpretarea muzicală este doar artă și apoi infectează atunci când sunetul nu este nici mai mare, nici mai mic decât ar trebui să fie, adică se ia acel mijloc infinit mic al notei care este necesar și când această notă este întinsă exact cât este necesar, iar când puterea sunetului nu este nici mai puternică, nici mai slabă decât ceea ce este necesar Cea mai mică abatere a înălțimii față de gu sau de cealaltă parte, cea mai mică creștere sau scădere în timp și cea mai mică creștere sau scădere a sunetului față de ceea ce este necesar, distruge perfecțiunea performanței și, ca urmare, contagiozitatea muncă Așa că acea infecție cu arta muzicii, care pare a fi atât de simplu și ușor de evocat, ajungem doar atunci când interpretul găsește acele momente infinitezimale care sunt necesare pentru perfecțiunea muzicii La fel este în toate artele: puțin mai deschis, puțin mai întunecat, puțin mai sus, mai jos, la dreapta, la stânga - în pictură; intonație ușor slăbită sau întărită - în arta dramatică, sau făcută puțin mai devreme, puțin mai târziu; un pic lăsat nespus, repovestit, exagerat - în poezie, și nu există nicio infecție Contagiune se realizează abia atunci și în măsura în care artistul găsește acele momente infinitezimale care alcătuiesc L S Vygotski piesă de artă Și nu există nicio modalitate de a învăța în exterior cum să găsești aceste momente infinit de mici: ele se găsesc doar atunci când o persoană se predă sentimentului Nici un antrenament nu îl poate face pe dansatorul să cadă chiar în ritmul muzicii, iar cântărețul sau violonistul să ia cel mai mic mijloc infinitezimal al notei, iar desenator să tragă singura linie necesară dintre toate posibilele, iar poetul să găsească singura plasare necesară a singurului necesar cuvinte Toate acestea găsesc doar simțire” ( , vol , pp - ) Este destul de clar că diferența dintre un dirijor genial și unul mediocru în interpretarea aceleiași piese muzicale, diferența dintre un artist de geniu și un copist absolut exact al tabloului său, se reduce în întregime la aceste elemente infinitezimale ale artei , care aparțin raportului dintre părțile sale constitutive, adică elementelor formale Arta începe de unde începe puțin, ceea ce este ca și cum ai spune că arta începe acolo unde începe forma Astfel, deoarece forma este inerentă oricărei opere artistice decisive, fie că este lirică sau figurativă, o emoție specială a formei este o condiție necesară pentru exprimarea artistică și, prin urmare, însăși distincția lui Ovsyaniko-Kulikovsky cade, care crede că în unele arte plăcerea estetică " apare, mai degrabă, ca rezultat al procesului, ca un fel de recompensă - pentru creativitate - pentru artist, pentru înțelegerea și repetarea creativității altcuiva pentru oricine percepe o operă de artă Un alt lucru este arhitectura, versurile și muzica, unde aceste emoții nu au doar sensul de „rezultat” sau „recompensă”, ci mai presus de toate acționează ca principalul moment emoțional în care este concentrat întregul centru de greutate al lucrării Aceste arte pot fi numite emoționale, în contrast cu altele pe care le putem numi intelectuale sau „figurative” În aceasta din urmă, procesul mental este adus sub formula: de la imagine la idee și de la idee la emoție Arta ca cunoştinţă că forma exterioară a devenit pentru subiect un simbol al ideii” ( , pp - ) Ambele formule sunt complet greșite Mai corect ar fi să spunem că procesul mental în percepția atât a artei figurative, cât și a artei lirice este adus sub formula: de la emoția formei la ceva care o urmează În orice caz, punctul inițial și de plecare, fără de care înțelegerea artei nu se realizează deloc, este emoția formei Acest lucru este confirmat clar de însăși operația psihologică pe care autorul a efectuat-o asupra lui Homer, iar această operație, la rândul ei, respinge complet afirmația că arta este opera gândirii Emoția artei nu poate fi în niciun caz redusă la emoțiile care însoțesc „fiecare act de predicare și mai ales actul de predicare gramaticală Se dă răspunsul la întrebare, se găsește predicatul - subiectul simte un fel de satisfacție psihică Se găsește o idee, se creează o imagine, iar subiectul simte un fel de bucurie intelectuală” ( , p ) Acest lucru, așa cum sa arătat deja mai sus, șterge complet orice diferență psihologică dintre bucuria intelectuală de la rezolvarea unei probleme de matematică și de la ascultarea unui concert Iornfeltz are perfectă dreptate când spune că „această teorie complet cognitivă ocolește elementele emoționale ale artei, iar acesta este un gol în teoria lui Potebnya, un gol pe care el a simțit-o și l-ar umple cu siguranță dacă și-ar continua munca” ( , p ) ) Ce ar fi făcut Potebnya dacă și-ar fi continuat munca, nu știm, dar la ce a ajuns sistemul său, dezvoltat constant de studenții săi, știm: a trebuit să excludă aproape o mare jumătate din artă din formula lui Potebnya și să intre în conflict cu faptele cele mai evidente, când dorea să păstreze influența acestei formule pentru cealaltă jumătate Pentru noi este destul de evident că acele operații intelectuale, acele procese mentale care iau naștere în fiecare dintre noi cu ajutorul și despre o operă de artă, nu aparțin psihologiei artei în sensul restrâns al cuvântului Este, parcă, rezultatul, consecința, concluzia, efectul ulterior al unei opere de artă JL S Vygotsky W ion, care poate fi realizat numai ca urmare a acțiunii sale principale Iar teoria care începe cu acest efect secundar acționează, în expresia plină de spirit a lui Shklovsky a, ca un călăreț care este pe cale să sară pe un cal când sare peste el Această teorie ratează semnul și nu explică psihologia artei ca atare Că acesta este într-adevăr cazul, putem vedea din următoarele exemple extrem de simple Astfel, Valery Bryusov , acceptând acest punct de vedere, a susținut că orice operă de artă conduce printr-o metodă specială la aceleași rezultate cognitive care duc la cursul dovezii științifice De exemplu, ceea ce experimentăm când citim poezia lui Pușkin „Profetul” poate fi demonstrat și prin metode științifice „Pușkin dovedește aceeași idee prin metodele poeziei, adică prin sintetizarea reprezentărilor Deoarece concluzia este falsă, trebuie să existe erori și în dovezi Și într-adevăr: nu putem accepta imaginea unui serafim, nu ne putem împăca să înlocuim inima cu cărbune etc Cu toate înaltele merite artistice ale poemului lui Pușkin putem fi noi, percepuți doar dacă luăm punctul de a viziunea poetului „Profetul” lui Pușkin este deja doar un act istoric, cum ar fi, de exemplu, doctrina indivizibilității atomului” (V Ya Bryusov, , p ) Aici teoria intelectuală este dusă până la absurd și, prin urmare, absurditățile sale psihologice sunt deosebit de evidente Se dovedește că, dacă o operă de artă este contrară adevărului științific, ea păstrează pentru noi aceeași semnificație ca și doctrina indivizibilității atomului, adică o teorie științifică abandonată și incorectă Dar în acest caz, , în arta mondială ar fi fost aruncat peste bord și ar fi aparținut doar istoriei Dacă Pușkin își începe una dintre poeziile sale magnifice cu cuvintele: Pământul este nemișcat: bolțile cerului, Creatorule, sunt susținute de tine, Să nu cadă pe uscat Și să nu ne copleșească cu ei înșiși, - cincizeci Arta ca cunoaștere, în timp ce fiecare elev al primei etape știe că pământul nu este nemișcat, ci se rotește, rezultă că aceste versuri nu pot avea nicio semnificație serioasă pentru o persoană cultivată De ce, atunci, poeții recurg la idei vădit greșite și false? În total dezacord cu aceasta, Marx subliniază, ca fiind cea mai importantă problemă a artei, explicația pentru care epopeea greacă și tragediile lui Shakespeare, apărute într-o epocă demult apuse de trecut, păstrează încă semnificația unei norme și a unui inaccesibil model, în ciuda faptului că pământul ideilor și relațiilor, pe care au crescut, nu mai există pentru noi de mult Numai pe baza mitologiei grecești ar putea apărea arta greacă, dar ea continuă să ne entuziasmeze, deși această mitologie și-a pierdut orice semnificație reală pentru noi, cu excepția istorică (K, Marx, F Engels, vol , pp - ) ) Cea mai bună dovadă că această teorie operează, în esență, cu momentul non-estetic al artei, este soarta simbolismului rus, care în premisele sale teoretice coincide complet cu teoria în discuție Concluziile la care au ajuns simboliștii înșiși sunt rezumate frumos de Vyacheslav Ivanov în formula sa, care spune: „Simbolismul se află dincolo de categoriile estetice” ( , p ) La fel, în afara categoriilor estetice și în afara experiențelor psihologice ale artei ca atare, se află procesele de gândire investigate de această teorie În loc să ne explice psihologia artei, ei înșiși au nevoie de o explicație, care poate fi dată doar pe baza unei psihologii a artei dezvoltate științific Dar este cel mai ușor să judeci orice teorie după acele concluzii extreme care se îndreaptă deja într-un domeniu complet diferit și fac posibilă verificarea legilor găsite pe materialul faptelor dintr-o categorie complet diferită Este interesant de urmărit astfel de concluzii, care se află în domeniul istoriei ideologiilor, teoria pe care o criticăm La prima vedere, pare să se potrivească perfect cu teoria variabilității constante a ideologiei sociale în funcție de modificările relațiilor de producție Se pare că arată destul de clar cum și de ce se schimbă L S Vygotski impresia psihologică a aceleiași opere de artă, în ciuda faptului că forma acestei opere rămâne aceeași Întrucât rostul nu este în conținutul pe care autorul l-a pus în lucrare, ci în cel pe care cititorul îl aduce de la sine, atunci este destul de clar că conținutul acestei opere de artă este o valoare dependentă și variabilă, o funcție a psihicului unei persoane sociale și se modifică odată cu acesta din urmă „Meritul artistului nu constă în conținutul minim pe care l-a gândit când a creat, ci în flexibilitatea oarecare a imaginii, în puterea formei interioare de a excita conținutul cel mai divers O ghicitoare modestă: „Un lucru pare să fie „Doamne ferește”, altul pare să fie „Doamne ferește”, a treia pare să fie „Sunt la fel” (fereastră, uși și gunoaie) - poate evoca gândul de relația dintre diferitele straturi ale poporului cu înflorirea ideilor politice, morale, științifice și o astfel de interpretare va fi falsă numai dacă o trecem drept sensul obiectiv al ghicitorii și nu ca starea noastră personală, trezită de ghicitoare Într-o poveste simplă, cum bietul om a vrut să scoată apă din Sava pentru a dilua o înghițitură de lapte pe care o avea într-o cană, cum un val și-a scos laptele din vas fără urmă și cum a spus: „ Savo, Savo! Nu ți-ai făcut rău, dar taci din gură ”(adică, întristat) În această poveste, cineva poate simți acțiunea inexorabilă, spontan distructivă a curgerii evenimentelor lumii, nenorocirea indivizilor, un strigăt care izbucnește din piept cu pierderi iremediabile și, din punct de vedere personal, nemeritate Este ușor să greșești în a impune oamenilor cutare sau cutare înțelegere, dar este evident că astfel de povești trăiesc timp de secole nu de dragul sensului lor literal, ci de dragul a ceea ce poate fi încorporat în ele Așa se explică de ce creațiile oamenilor și epocii întunecate își pot păstra semnificația artistică în vremuri de înaltă dezvoltare și împreună de ce, în ciuda eternității imaginare a artei, vine momentul în care, cu o dificultate tot mai mare de înțelegere, uitând de forma interioară, operele de arta îşi pierd valoarea A Potebnya, , p - ) Astfel, variabilitatea istorică a artei pare a fi explicată „Lev Tolstoi a comparat acțiunea unei opere de artă cu infecția; acesta este comparabil Arta ca cunoaștere elucidează problema în special aici: am contractat tifos de la Ivan, dar am tifosul meu, nu tifosul lui Ivan Și am Hamletul meu, nu Hamletul lui Shakespeare Și tifoida în general este o abstracție necesară gândirii teoretice și creată de aceasta Fiecare generație are propriul său Hamlet, fiecare cititor are propriul său Hamlet” (A Gornfeld, , p ) De parcă condiționalitatea istorică a artei s-ar explica bine prin aceasta, însă însăși comparația cu formula lui Tolstoi expune complet această explicație imaginară Într-adevăr, pentru Tolstoi, arta încetează să existe dacă unul dintre cele mai mici elemente ale sale este încălcat, dacă unul dintre ei dispare „ușor” Pentru Tolstoi, fiecare operă de artă este o tautologie formală completă Este întotdeauna egal cu el însuși în forma sa „Am spus ceea ce am spus” este singurul răspuns al artistului la întrebarea ce a vrut să spună cu opera sa Și nu se poate testa altfel decât repetându-și întregul roman în aceleași cuvinte Pentru Potebnya, o operă de artă este întotdeauna o alegorie, o alegorie: „Nu am spus ceea ce am spus, ci altceva” - aceasta este formula lui pentru o operă de artă De aici reiese destul de clar că această teorie nu explică schimbarea în psihologia artei în sine, ci doar schimbarea utilizării unei opere de artă Această teorie arată că fiecare generație și fiecare epocă folosește o operă de artă în felul său, dar pentru a o folosi, trebuie în primul rând să o experimentezi și cum este trăită de fiecare dintre epoci și de fiecare dintre generații, teoria va da un răspuns departe de a fi istoric la aceasta Deci, vorbind despre psihologia versurilor, Ovsyaniko-Kulikovsky notează următoarea trăsătură a acesteia, și anume că provoacă nu munca gândirii, ci munca sentimentului În același timp, ea propune următoarele prevederi: „ ) psihologia versurilor se caracterizează prin trăsături speciale care o deosebesc puternic de psihologia altor tipuri de creativitate; ) trăsăturile psihologice distinctive ale versurilor trebuie să fie recunoscuți ca eterni: se regăsesc deja în cea mai veche fază a lirismului accesibil studiului, trec prin întreaga sa istorie și prin toate schimbările pe care le suferă în procesul de evoluție nu numai că nu le încalcă natura psihologică L S Vygotski dy, ci doar contribuie la consolidarea lui și la deplinătatea exprimării sale” ( , p ) De aici reiese destul de clar că, întrucât vorbim despre psihologia artei în sensul propriu al cuvântului, ea se va dovedi eternă; în ciuda tuturor modificărilor, ea își exprimă mai pe deplin natura și pare a fi exclusă din legea generală a dezvoltării istorice, cel puțin în partea ei esențială Dacă ne amintim că emoția lirică este, pentru autorul nostru în general, o emoție artistică în esență, adică o emoție a formei, atunci vom vedea că psihologia artei, în măsura în care este psihologia formei, rămâne eternă și neschimbată , dar se schimbă și se dezvoltă din generație în generație la generație doar folosirea și utilizarea ei Gândirea monstruoasă care ne atrage atenția atunci când încercăm, urmând Potebnya, să dăm un sens enorm unei ghicitori modeste, este o consecință directă a faptului că cercetările se desfășoară în mod constant nu în domeniul ghicitorii în sine, ci în domeniul de utilizare și aplicare a acestuia Este posibil să înțelegi absolut totul Gornfeldama are multe exemple despre cum înțelegem complet involuntar orice prostie ( , p ), iar experimentele cu pete de cerneală, folosite recent de Rorschach , oferă dovezi clare că aducem sens, structură și expresie din noi înșine în cele mai aleatorii și fără sens amestec de forme Cu alte cuvinte, lucrarea în sine nu poate fi niciodată responsabilă pentru gândurile care pot apărea ca urmare a acesteia În sine, ideea de înflorire politică și diferitele atitudini ale diferitelor vederi față de ea nu sunt în niciun caz conținute într-o ghicitoare modestă Dacă îi înlocuim sensul literal (fereastră, uși și buton) cu unul alegoric, ghicitoarea va înceta să mai existe ca operă de artă Altfel, nu ar fi nicio diferență între o ghicitoare, o fabulă și cea mai complexă lucrare, dacă fiecare dintre ele ar putea conține cele mai mari gânduri Dificultatea constă în a nu arăta că folosirea operelor de artă în fiecare epocă are propriul ei caracter special, că Divina Comedie în epoca noastră are un caracter complet Arta ca cunoaștere nu este același scop social ca în epoca lui Dante – dificultatea constă în a arăta că cititorul, aflat acum sub influența acelorași emoții formale ca și contemporanul lui Dante, folosește aceleași mecanisme psihologice într-un mod diferit și experimentează Divina Comedie într-un mod diferit Cu alte cuvinte, sarcina este să arătăm că nu doar interpretăm operele de artă în moduri diferite, ci și le experimentăm diferit Nu degeaba Gornfeld a numit articolul despre subiectivitatea și variabilitatea înțelegerii „Despre interpretarea unei opere de artă” (gam same, pp - ) Este important să arătăm că arta cea mai obiectivă și aparent pur figurativă, așa cum a făcut Guyot pentru peisaj, este, în esență, aceeași emoție lirică în sensul cel mai larg al cuvântului, adică emoția specifică formei artistice „Lumea însemnărilor vânătorului”, spune Gershenzon, „indiferent de ce, țărănimea provinciei Oryol din anii ; dar, dacă te uiți cu atenție, e ușor de observat că aceasta este o lume mascarată, și anume, imagini ale stărilor mentale ale lui Turgheniev, îmbrăcate în carne, în figuri, în viața și psihologia țăranilor oroli, precum și în peisaj al provinciei Oryol” ( , p ) În fine, și cel mai important, subiectivitatea înțelegerii, sensul pe care ni-l aducem de la noi înșine, nu este în niciun caz o trăsătură specifică a poeziei - este un semn al oricărei înțelegeri în general După cum a formulat corect Humboldt, orice înțelegere este neînțelegere, adică procesele de gândire trezite în noi de vorbirea altcuiva nu coincid niciodată complet cu acele procese care au loc în vorbitor Fiecare dintre noi, ascultând discursul altcuiva și înțelegându-l, percepe cuvintele și sensul lor în felul său, iar sensul vorbirii va fi subiectiv de fiecare dată pentru fiecare, nici mai mult, nici mai puțin decât sensul unei opere de artă Bryusov, urmând Potebnia, vede particularitatea poeziei prin aceea că folosește judecăți sintetice, în contrast cu judecățile analitice ale științei „Dacă propoziția „omul este muritor” este esențial analitică, deși a ajuns prin inducție, prin observarea că toți oamenii L S Vygotski mor, atunci expresia poetului (F Tyutchev) „sunetul a adormit” este o judecată sintetică Oricât de mult s-ar analiza conceptul de „sunet”, nu se poate descoperi „somnul” în el; este necesar să adăugați ceva din exterior la „sunet”, să-l conectați, să-l sintetizați cu el pentru a obține combinația „sunetul a adormit” ( , p ) Dar toată necazul este că discursul nostru de zi cu zi, filistean și de afaceri din ziar este plin pozitiv de astfel de judecăți sintetice și, cu ajutorul unor astfel de judecăți, nu vom găsi niciodată un semn specific al psihologiei artei care să o deosebească de toate celelalte tipuri de experiențe Dacă un articol de ziar spune: „A căzut Ministerul”, există exact la fel de mult sintetic în această judecată ca și în expresia „sunetul a adormit” Și invers, în vorbirea poetică vom găsi o serie întreagă de astfel de judecăți care în niciun caz nu pot fi recunoscute drept judecăți sintetice în sensul tocmai menționat; când Pușkin spune: „Toate vârstele sunt supuse iubirii”, el oferă o linie complet nesintetică, dar în același timp foarte poetică Vedem că, insistând asupra proceselor intelectuale stârnite de o operă de artă, riscăm să pierdem exact trăsătura care le deosebește de toate celelalte procese intelectuale Dacă ne oprim asupra unui alt semn al experienței poetice, propus de această teorie ca diferență specifică între poezie, va trebui să numim figurativitatea sau vizualizarea senzuală a reprezentării Potrivit acestei teorii, cu cât opera este mai poetică, cu atât evocă vizual, mai complet și mai distinct o imagine și o reprezentare senzuală în mintea cititorului „Dacă, de exemplu, în timp ce mă gândeam la conceptul de cal, mi-am dat timp să-mi amintesc în memorie imaginea, să zicem, a unui cal negru, în galop, cu coama care flutură etc , atunci gândul meu va deveni fără îndoială artistic - va fi un act de mică creativitate artistică” ( D N Ovsya niko-Kulikovskii, , p ) Se dovedește că orice reprezentare vizuală este în același timp deja poetică Trebuie spus că aici legătura care există între teoria lui Potebnya și direcția asociativă și senzualistă a psihologiei, pe care se bazează - Arta ca cunoaștere sunt toate construcțiile acestei școli Acea revoluție colosală care a avut loc în psihologie încă de pe vremea celei mai severe critici la adresa ambelor tendințe aplicate proceselor superioare de gândire și imaginație nu lasă nicio piatră neîntoarsă de la fostul sistem psihologic și, împreună cu acestea, toate declarațiile lui Potebnya pe baza ei cade complet De fapt, noua psihologie a arătat destul de exact că gândirea însăși are loc în formele sale cele mai înalte fără ajutorul reprezentărilor vizuale Învățătura tradițională, care spune că gândirea este doar o legătură de imagini sau reprezentări, pare să fi fost complet abandonată după studiile fundamentale ale lui Buhler, Messer, Ax, , Wat și alți psihologi ai școlii de la Würzburg Absența reprezentărilor vizuale în alte procese de gândire poate fi considerată o realizare absolut de neclintit a noii psihologii și nu degeaba Külpe încearcă să tragă concluzii extrem de importante și pentru estetică El subliniază că întreaga idee tradițională a naturii vizuale a tabloului poetic cade complet în legătură cu noile descoperiri: „Ar trebui să ne întoarcem doar la observațiile cititorilor și ascultătorilor Adesea știm ce este în joc, înțelegem poziția, comportamentul și caracterele personajelor, dar ne gândim la o reprezentare corespunzătoare sau vizuală doar întâmplător” ( , p ) Schopenhauer spune: „Traducem într-adevăr discursul pe care îl ascultăm în imagini de fantezie, trecând cu viteza fulgerului pe lângă noi, legându-ne, transformându-ne în concordanță cu cuvintele care aflu și cu turnurile lor gramaticale? Ce confuzie ar fi în capul nostru când ascultăm un discurs sau citim cărți În orice caz, acest lucru nu se întâmplă” ( , p ) Într-adevăr, este groaznic să ne imaginăm ce denaturare urâtă a unei opere de artă ar putea rezulta dacă am realiza fiecare imagine a poetului în reprezentări senzoriale Pe oceanul de aer Fără cârmă și fără pânze Înoată liniștit în ceață Coruri de luminari zvelți JL S, Vygotski Dacă încercați să vizualizați tot ceea ce este enumerat aici, așa cum vă sfătuiește Ovsyaniko-Kulikovsky să faceți cu conceptul de „cal” - și oceanul, și cârma, și ceața și luminile - veți obține o astfel de confuzie încât va exista să nu fie nici urmă din poeziile lui Lermontov Se poate arăta cu o claritate perfectă că aproape toate descrierile artistice sunt construite în așa fel încât este imposibil să traduci fiecare expresie și cuvânt într-o reprezentare vizuală Cum se poate imagina următorul cuplet de Mandelstam: Iar pe buze, ca gheața neagră, arde amintirea sunetului Pentru reprezentarea vizuală, aceasta este o prostie evidentă: „gheața neagră arde” - acest lucru este de neimaginat pentru gândirea noastră în proză, iar cititorul care versează „Cântarea cântărilor” ar fi rău - „ părul tău este ca o turmă de capre coborând de pe muntele Galaad; dinții tăi sunt ca o turmă de oi tăiate care iese dintr-un bazin ” - ( , - ) aș încerca să realizez într-o reprezentare vizuală I s-ar fi întâmplat ceea ce s-a întâmplat într-o poezie parodică a unuia dintre comedianții ruși cu un maestru care încerca să turneze o statuie a lui Sulamit cu intenția de a da o realizare vizuală metaforelor Cântecului Cântărilor: s-a dovedit - "un cap de cupru de șase coți " Interesant este că atunci când este aplicată unei ghicitori, tocmai această îndepărtare a imaginii față de ceea ce ar trebui să însemne este o garanție indispensabilă a acțiunii sale poetice Proverbul spune pe bună dreptate: „O ghicitoare este un indiciu și șapte mile de adevăr (sau neadevăr)” Ambele opțiuni exprimă aceeași idee: că adevărul și neadevărul sunt la șapte mile între ghicitoare și soluție Dacă distrugem aceste șapte mile, întregul efect al ghicitorii va dispărea La fel au făcut acei profesori care, dorind să înlocuiască ghicirile populare complicate și dificile cu ghicitori raționale și educand gândirea copiilor, le-au cerut copiilor ghicitori insipide precum următoarele: ce este, ce stă în colț și cu ce mătură camera Răspuns: mătură O astfel de ghicitoare, tocmai pentru că se pretează la cea mai completă realizare vizuală, este lipsită de toate Arta ca cunoaștere a acțiunii poetice a cuiva V Shklovsky subliniază destul de corect că relația dintre imagine și cuvântul pe care îl semnifică nu justifică deloc legea lui Potebnya, care afirmă că „o imagine este ceva mult mai simplu și mai clar decât ceea ce este explicat” ( , p ) , adică „deci scopul imaginii este aproximarea imaginii la înțelegerea noastră, și deoarece fără această imagine nu are sens, imaginea ar trebui să ne fie mai cunoscută decât ceea ce explică” (ibid , p ) Șklovski spune: „Această „datorie” nu este îndeplinită de comparația lui Tiutchev a fulgerului cu demonii surdomuți, comparația lui Gogol a cerului cu hainele Domnului și comparațiile lui Shakespeare, izbitoare în tensiunea lor” ( , p ) Să adăugăm la aceasta că fiecare ghicitoare decisivă, așa cum sa indicat mai sus, merge întotdeauna de la simplu la mai complex și nu invers Când ghicitoarea întreabă ce este: „Fierul fierbe în oala cu carne” și răspunde: „Bițul”, ea, desigur, dă o imagine izbitoare prin complexitatea sa în comparație cu o simplă presupunere Intotdeauna asa Când Gogol în Teribilul Mesia dă faimoasa descriere a Niprului, el nu numai că nu contribuie la reprezentarea figurativă și clar vizuală a acestui râu, dar creează o reprezentare evident fantastică a unui râu minunat, deloc asemănător cu adevăratul Nipru și în niciun caz realizat în reprezentări vizuale Când Gogol susține că Niprul nu este un râu egal în lume, în timp ce de fapt nu aparține numărului celor mai mari râuri, sau când spune că „o pasăre rară va zbura la mijlocul Niprului”, în timp ce orice pasărea va zbura peste Nipru de mai multe ori înainte și înapoi - nu numai că nu ne conduce la o reprezentare vizuală a Niprului, dar ne îndepărtează de acesta în conformitate cu scopurile și obiectivele generale ale fantasticului și romantic Terrible Revenge lui În ghearele gândurilor care alcătuiesc această poveste, Niprul este cu adevărat un râu neobișnuit și fantastic Acest exemplu este folosit foarte des în manualele școlare pentru a clarifica diferența dintre o descriere poetică și una în proză și, în deplin acord cu teoria lui Potebnya, se argumentează că diferența dintre descrierea lui Gogol și descrierea dintr-un manual de geografie este doar că Gogol dă un aspect figurativ, pictural, vizual L S Vygotski ideea despre Nipru și geografie - un concept sec, precis al acestuia Între timp, din cea mai simplă analiză, reiese clar că atât forma sonoră a acestui pasaj ritmic, cât și imaginile sale hiperbolice, de neconceput, sunt direcționate către cineva pentru a crea un sens cu totul nou, care este necesar pentru întreaga poveste în care îl reprezintă o parte Toate acestea pot fi aduse la o claritate perfectă dacă ne amintim că cuvântul însuși, care este materialul real al creativității poetice, nu posedă neapărat vizualizare și că, în consecință, eroarea psihologică fundamentală constă în faptul că psihologia senzaționalistă înlocuiește un imagine vizuală în locul cuvântului „Materialul poeziei nu sunt imagini sau emoții, ci cuvântul”, spune V M Zhirmunsky , s-ar putea să nu existe imagini senzoriale cauzate de cuvânt, în orice caz, acestea vor fi doar o adăugare subiectivă a perceptorului la sensul cuvintelor el percepe ( , p ) „Este imposibil să construiești artă pe aceste imagini: arta necesită completitudine și acuratețe și, prin urmare, nu poate fi lăsată în seama arbitrarului imaginației cititorului; nu cititorul, ci poetul va crea o operă de artă” (ibid , p ) Este ușor de observat că, prin însăși natura psihologică a cuvântului, aproape întotdeauna exclude reprezentarea vizuală Când poetul spune „cal”, cuvântul său nu conține nici coamă care flutură, nici alergătură etc Toate acestea sunt introduse de cititor din sine și cu totul arbitrar Nu trebuie decât să aplici celebra expresie „puțin” unor astfel de adăugiri ale cititorilor și vom vedea cât de puțin pot face obiectul artei aceste elemente aleatorii, vagi, nedefinite De obicei se spune că cititorul sau privitorul completează cu imaginația sa imaginea dată de artist Cu toate acestea, Christiansen a explicat cu brio că acest lucru are loc numai atunci când artistul rămâne stăpânul mișcării imaginației noastre și atunci când elementele formei predetermină în mod absolut opera imaginației noastre Acest lucru se întâmplă atunci când înfățișați adâncimea sau distanța într-o imagine Dar artistul nu oferă niciodată un plus arbitrar imaginației noastre „Ira-vyura transmite toate obiectele în alb și negru, dar ele Arta ca cunoaștere nu este așa, iar când ne uităm la o gravură, nu avem deloc impresia lucrurilor alb-negru, nu percepem copacii ca negri, pajiștile ca verzi și cerul ca alb Dar depinde oare de faptul că fantezia noastră ar trebui să completeze culorile peisajului în reprezentarea figurativă, înlocuiește oare ceea ce arată de fapt gravura, imaginea unui peisaj colorat cu copaci și pajiști verzi, flori colorate și o răgușită? cer? Cred că artistul ar spune - vă mulțumesc cu umilință pentru o asemenea muncă a profanului asupra lucrării sale O posibilă dizarmonie a culorilor complementare i-ar fi stricat desenul Dar ai grijă: vedem cu adevărat culori; desigur, avem impresia unui peisaj cu totul normal, cu culori naturale, dar nu o vedem, impresia rămâne lipsită de imaginație” (B Christiansen, , p ) Theodor Meyer, într-un studiu detaliat care a căpătat imediat o mare faimă, a arătat exhaustiv că însuși materialul folosit de poezie exclude reprezentarea figurativă și vizuală a ceea ce înfățișează *, și a definit poezia „ca arta reprezentării verbale non-vizuale” (Th Meyer, , S IV) Analizând toate formele de reprezentare verbală și apariția reprezentărilor, Meyer ajunge la concluzia că descriptivitatea și vizualizarea senzuală nu constituie proprietatea psihologică a experienței poetice și că conținutul oricărei descrieri poetice este, prin însăși esența sa, non-figurativ Christiansen a arătat același lucru printr-o critică și analiză extrem de ascuțită când a stabilit că „scopul descrierii obiectului în artă nu este imaginea senzuală a obiectului, ci impresia urâtă a obiectului” ( , p ) și Meritul deosebit al lui Christiansen este că a dovedit această poziție pentru artele plastice, în care această teză întâmpină cele mai mari obiecții „La urma urmei, opinia a prins rădăcină că scopul artelor plastice * În limba rusă, V Zhirmunsky, folosind exemplul poeziei lui Pușkin „Hotăresc pe străzi zgomotoase”, ilustrează ideea principală a lui T Meyer Vezi articolul lui V M Zhirmunsky „Sarcinile poeticii” din Sat: Sarcini și metode de studiu a artei Pg, S (și mai departe) JL S Vygotsky pentru a servi ochii pe care amândoi vor să-i dea și pentru a spori și mai mult calitatea vizuală a lucrurilor Cum, este posibil ca și aici, arta să tindă nu pentru imaginea senzuală a obiectului, ci pentru ceva urât, când creează „tablouri” și se numește ea însăși picturală” (ibid , p ) Analiza arată însă că „în artele vizuale, ca și în poezie, o impresie urâtă este scopul final al înfățișării unui obiect ” (ibid , p ) „Așadar, peste tot am fost forțați să intrăm în conflict cu dogma care afirmă scopul în sine al conținutului senzual în artă Să ne distram simțurile nu este scopul final al designului artistic Principalul lucru în muzică este inaudibilul, în arta plastică este invizibilul și intangibilul” (ibid , p ); acolo unde imaginea apare intenționat sau accidental, nu poate servi niciodată ca semn al poeziei Vorbind despre o astfel de teorie a lui Potebnya, Shklovsky notează: „Această construcție se bazează pe ecuația: figurativitatea este egală cu poezia În realitate însă, o asemenea egalitate nu există Pentru existența sa, ar fi necesar să acceptăm că orice utilizare simbolică a cuvântului este neapărat poetică, chiar dacă doar în primul moment al creării acestui simbol Între timp, utilizarea cuvântului în sensul său indirect este de conceput, fără apariția unei imagini poetice Pe de altă parte, cuvintele folosite în sens literal și combinate în propoziții care nu dau nicio imagine pot alcătui o operă poetică, precum poemul lui Pușkin „Te-am iubit: mai iubește, poate ” Imagini, simbolismul nu este diferența dintre limbajul poetic și cel de proză” ( , p ) Și, în sfârșit, teoria tradițională a imaginației ca combinație de imagini a fost supusă celei mai semnificative și zdrobitoare critici din ultimul deceniu Școala lui Meinong și a altora au arătat cu suficientă profunzime că imaginația și fantezia trebuie privite ca funcții care servesc sferei noastre emoționale și că, chiar și atunci când arată o asemănare exterioară cu procesele gândirii, emoția este întotdeauna la rădăcina acestei gândiri Heinrich Mayer a subliniat cele mai importante trăsături ale acestei gândiri emoționale, Arta ca cunoaștere stabilind ca tendinta principala in faptele gandirii emotionale este esential diferita de cea a gandirii discursive, aici procesul cognitiv este retrogradat pe plan secund, dat deoparte si nerecunoscut În conștiință are loc „eine Vorstellungsgestaltung, nicht Auffassung” Scopul principal al procesului este destul de diferit, deși formele exterioare se suprapun adesea Activitatea imaginației este o categorie de afecte, așa cum sentimentele se rezolvă în mișcări expresive Printre psihologi, există două opinii despre dacă emoția este întărită sau slăbită sub influența reprezentărilor afective Wundt a susținut că emoția devine mai slabă, Lehmann credea că se intensifică Dacă aplicăm în această problemă principiul risipei unipolare de energie, introdus de prof Kornilov în interpretarea proceselor intelectuale, va deveni destul de clar că în sentimente, precum și în actele de gândire, orice creștere a descărcării în centru duce la o slăbire a descărcării în organele periferice Atât aici, cât și acolo, descărcările centrale și periferice sunt în relație inversă între ele și, în consecință, orice amplificare din reprezentările afective, în esență vorbind, este un act de emoție, analog cu actele de complicare a reacției prin introducerea în ea intelectuală momente de alegere, distincție etc n Așa cum intelectul este doar o voință inhibată, probabil ar trebui să concepe fantezia ca un sentiment inhibat În orice caz, asemănarea aparentă cu procesele intelectuale nu poate ascunde diferența fundamentală care există aici Chiar și judecățile pur cognitive, care se referă la o operă de artă și constituie Vferstiindnis-Urteile*, nu sunt judecăți, ci acte de gândire afective emoțional Deci, dacă, când mă uit la tabloul „Cina cea de taină” a lui Leonardo da Vinci, am un gând: „Acela de acolo este Iuda; evident că a răsturnat salinul speriat” – acesta nu este, după Mayer, altceva decât următorul lucru: „Ceea ce văd este Iuda pentru mine numai în virtutea modului de prezentare afectiv estetic” (vezi: N Maier, ) Toate acestea sunt * Înțelegerea înseamnă judecată (germană) {Ed ) LOLіHіP IV m L S Vygotsky subliniază public că teoria imaginii, ca și afirmația despre natura intelectuală a reacției estetice, se confruntă cu obiecții puternice din partea psihologiei Acolo unde imaginea are loc ca rezultat al activității fanteziei, se dovedește a fi supusă unor legi complet diferite decât legile imaginației obișnuite reproducătoare și gândirii logico-discursive obișnuite Arta este opera gândirii, dar a unei gândiri emoționale cu totul deosebite și nici după introducerea acestor corecții, încă nu am rezolvat sarcina care ne este în fața Este necesar nu numai să aflăm exact în ce legile gândirii emoționale diferă de alte tipuri de acest proces, este necesar să se demonstreze și mai mult cum se deosebește psihologia artei de alte tipuri de aceeași gândire emoțională Pe nimic nu se dezvăluie neputinţa teoriei intelectualiste cu o deplinătate şi o claritate atât de exhaustive ca în rezultatele practice la care a dus În cele din urmă, orice teorie este cel mai ușor de testat prin practica la care dă naștere Cea mai bună dovadă a cât de corect această teorie sau acea teorie cunoaște și înțelege fenomenele pe care le studiază este măsura în care stăpânește aceste fenomene Și dacă ne întoarcem la latura practică a problemei, vom vedea o manifestare clară a neputinței complete a acestei teorii în stăpânirea faptelor artei În domeniul literaturii, nici în domeniul predării acesteia, nici în cel al criticii publice, nici, în cele din urmă, în domeniul teoriei și psihologiei creativității, ea nu a creat nimic care să indice că a stăpânit acest lucru sau acea lege a psihologiei artei În locul istoriei literaturii, ea a creat istoria inteligenței ruse (Ovsyaniko-Kulikovskii), istoria gândirii sociale (Ivanov-Razumnik) și istoria mișcării sociale (Pypin) Și în aceste lucrări superficiale și false metodologic, ea a denaturat în egală măsură atât literatura care i-a servit ca material, cât și istoria socială pe care a încercat să o cunoască cu ajutorul fenomenelor literare Când au încercat să scadă inteligența anilor din Eugen Onegin, au creat o impresie la fel de falsă Arta ca cunoaștere atât a „Eugene Onegin”, cât și a intelectualității anilor Desigur, în „Eugene Onegin” există trăsături binecunoscute ale intelectualității anilor ai secolului trecut, dar aceste trăsături au fost modificate într-o asemenea măsură, transformate, completate de altele, aduse într-o legătură cu totul nouă cu întreg lanț de gânduri, că este la fel de imposibil să te compune din ele exact o idee corectă a inteligenței anilor , ca în limbajul poetic al lui Pușkin, este imposibil să scrii regulile și legile gramaticii ruse Ar fi rău pentru un cercetător care, pe baza faptului că limba rusă a fost „reflectată” în „Eugene Onegin”, ar trage concluzia că în rusă cuvintele sunt aranjate în tetrametru iambic și rimează așa cum rimează strofele lui Pușkin Atâta timp cât nu am învățat să separăm metodele suplimentare ale artei, cu ajutorul cărora poetul prelucrează materialul pe care l-a luat din viață, orice încercare de a cunoaște ceva printr-o operă de artă rămâne metodologic falsă Rămâne să arătăm ultimul lucru: că premisa generală a unei astfel de aplicări practice a teoriei - tipicitatea unei opere de artă - trebuie luată sub cea mai mare îndoială critică Artistul nu oferă deloc o fotografie colectivă a vieții, iar tipicitatea nu este în niciun caz calitatea pe care o urmărește Și de aceea, cei care, așteptându-se să găsească peste tot în literatură această tipicitate, vor încerca să studieze istoria inteligenței ruse după Chatsky și Pechorin, riscă să rămână cu o înțelegere complet falsă a fenomenelor studiate Cu această atitudine de cercetare științifică, riscăm să atingem ținta doar o dată la o mie Și aceasta, mai bine decât orice considerație teoretică, vorbește despre netemeinicia teoriei, după calculele cărora ne-am conturat scopul Psihologia artei Capitolul III p ARTA CA RECEPTIE j V Am văzut deja din cele de mai sus că eșecul de a înțelege psihologia formei a fost păcatul fundamental al teoriei psihologice a artei care a predominat printre noi și că intelectualismul fundamental fals și teoria imaginii au dat naștere unei întregi serii de foarte îndepărtate din adevăr și idei confuze Ca o reacție sănătoasă împotriva acestui intelectualism, a apărut în rândul nostru o tendință formală, care a început să se formeze și să devină conștientă de ea însăși numai din opoziția cu sistemul anterior Această nouă direcție a încercat să pună în centrul atenției forma de artă neglijată anterior; a plecat nu numai din eșecul încercărilor anterioare de a înțelege arta, respingându-i și forma, ci și din faptul psihologic de bază, care, așa cum vom vedea mai jos, stă la baza tuturor teoriilor psihologice ale artei Acest fapt constă în faptul că o operă de artă, dacă forma ei este distrusă, își pierde efectul estetic De aici era tentant să tragem concluzia că întreaga forță a acțiunii sale este legată exclusiv de forma sa Noii teoreticieni și-au formulat viziunea asupra artei în așa fel încât aceasta să fie o formă pură, complet independentă de orice conținut Arta a fost declarată a fi o tehnică care își servește propriul scop, iar acolo unde foștii cercetători au văzut complexitatea gândirii, cei noi au văzut un simplu joc de formă artistică În același timp, arta s-a îndreptat către cercetători într-o direcție complet diferită față de care a fost îndreptată înainte către știință Șklovski a formulat această nouă viziune atunci când a declarat: „O operă literară este o fermă pură, nu este un lucru, nu este un material, ci o relație de materiale Și ca orice relație, aceasta este, de asemenea, o relație de dimensiune zero Prin urmare, scara produsului, valoarea aritmetică a numărătorului și numitorului său este indiferentă, raportul lor este important Lucrările ludice, tragice, lumești, de interior, opozițiile lumii cu lumea sau o pisică cu o piatră sunt egale între ele” ( , p ) Am încercat în ka la recepție În funcție de această schimbare de vedere, formaliștii au fost nevoiți să abandoneze categoriile obișnuite de formă și conținut și să le înlocuiască cu două concepte noi, formă și material Tot ceea ce artistul găsește gata făcut, fie că este vorba de cuvinte, sunete, intrigi de mers, imagini obișnuite etc - toate acestea constituie materialul unei opere de artă, inclusiv roadele gândurilor care sunt conținute în lucrare Modul în care acest material este aranjat și construit este desemnat ca formă a acestei lucrări, din nou indiferent dacă acest concept este aplicat la aranjarea sunetelor într-un vers sau la aranjarea evenimentelor dintr-o poveste sau gândurilor într-un monolog Astfel, conceptul obișnuit de formă a fost extins extrem de fructuos și din punct de vedere psihologic În timp ce mai devreme, în știință, sub formă se înțelegea ceva foarte apropiat de utilizarea filisteană a acestui cuvânt, adică aspectul exclusiv extern, perceput senzual al operei, ca și cum învelișul ei exterior, atribuind elemente pur sonore de poezie, combinații colorate în pictură datorită formei etc - noua înţelegere extinde acest cuvânt la principiul universal al creaţiei artistice Prin formă se înțelege orice aranjare artistică a materialului finit, realizată în așa fel încât să provoace un anumit efect estetic Aceasta este ceea ce se numește o abordare artistică Astfel, fiecare relație de material dintr-o operă de artă va fi o formă sau un dispozitiv Din acest punct de vedere, un vers nu este o colecție a sunetelor sale constitutive, ci o succesiune sau o alternanță a corelării lor De îndată ce cuvintele dintr-un vers sunt rearanjate, suma sunetelor sale constitutive, adică materialul său, va rămâne netulburată, dar forma sa, versul, va dispărea Așa cum în muzică suma sunetelor nu constituie o melodie, dar aceasta din urmă este rezultatul unei corelări a sunetelor, exact așa cum orice dispozitiv al artei este, în ultimă instanță, construcția unui material finit sau formarea lui Din acest punct de vedere, formaliştii abordează intriga unei opere de artă, care a fost desemnată de foştii cercetători drept conţinut În cea mai mare parte, poetul găsește gata făcut acel material de evenimente, acțiuni, * L S Vygotsky prevederile care alcătuiesc materialul povestirii sale, iar creativitatea sa constă doar în formarea acestui material, dându-i o aranjare artistică, complet analogă modului în care un poet nu inventează cuvinte, ci doar le aranjează în versuri „Metodele și tehnicile de compunere a intrigilor sunt similare și în principiu aceleași cu tehnicile cel puțin de instrumentare sonoră Operele literare sunt un plex de sunete, mișcări articulatorii și gânduri Un gând dintr-o operă literară este fie același material ca pronunțarea și partea sonoră a unui morfem, fie un corp străin ”(V B Shklovsky, , p ) Și mai departe, „Un basm, o nuvelă, un roman sunt o combinație de motive, un cântec este o combinație de motive stilistice, prin urmare intriga și intriga sunt aceeași formă ca rima În conceptul de „conținut”, atunci când se analizează o operă de artă din punct de vedere al intrigii, nu este nevoie” (ibid , p ) Astfel, intriga este determinată de noua școală în raport cu intriga, așa cum versul este în raport cu cuvintele care îl compun, precum melodia este în raport cu notele care o compun, precum este forma cu materialul „Întregul este opus intrigii: aceleași evenimente, dar în prezentarea lor, în ordinea în care sunt raportate în lucrare, în legătura în care sunt date relatările despre ele în lucrare Pe scurt, Intriga este că „că sa întâmplat de fapt”, intriga este „cum a aflat cititorul despre asta” (B V Tomashevsky, , p ) „ Intriga este doar material pentru proiectarea parcelei”, spune Shklovsky - Astfel, intriga lui „Eugene Onegin” nu este romantismul eroului cu Tatyana, ci procesarea intrigii a acestui complot, produsă de introducerea digresiunilor întrerupte „(V B Shklovsky, , p ) Din același punct de vedere, formaliștii abordează psihologia actorilor Și trebuie să înțelegem această psihologie doar ca un dispozitiv al artistului, care constă în faptul că materialul psihologic dat anterior este prelucrat și modelat artificial și artistic de artist în raport cu sarcina sa estetică Astfel, trebuie să căutăm o explicație a psihologiei personajelor și a faptelor lor rele nu în legile psihologiei, ci în condiționalitatea estetică a sarcinilor H Arta ca tehnică a autorului Dacă Hamletul întârzie să-l omoare pe rege, atunci motivul pentru aceasta trebuie căutat nu în psihologia indeciziei și a lipsei de voință, ci în legile construcției artistice Lentoarea lui Hamlet este doar un dispozitiv artistic al tragediei, iar Hamlet nu-l ucide pe rege deodată doar pentru că Shakespeare trebuia să tragă acțiunea tragică conform legilor pur formale, așa cum un poet are nevoie să aleagă cuvinte pentru a rima, nu pentru că asa sunt legile foneticii, dar pentru ca asa sunt sarcinile art „Tragedia nu este amânată pentru că Schiller trebuie să dezvolte o psihologie a amânării, ci dimpotrivă — pentru că Wallenstein amână, pentru că tragedia trebuie amânată, iar detenția trebuie ascunsă ) Astfel, ideea actuală că se poate studia psihologia zgârceniei din Cavalerul zgârcit și psihologia invidiei din Salieri este complet discreditată, ca și alții la fel de populari și spunând că sarcina lui Pușkin era să înfățișeze zgârcenia și invidia, iar sarcina al cititorului este să le cunoască Iar zgârcenia și invidia, din nou punct de vedere, sunt doar același material pentru construcția artistică, ca sunete în versuri și ca scara unui pian „De ce nu-l recunoaște regele Lear pe Kent? De ce Kent și Lear nu-l recunosc pe Edgar? De ce vedem în dans o cerere după acord Ceea ce s-a despărțit și s-a împrăștiat prin lume Glan și Edward în Pan lui Hamsun, deși se iubeau ” (V B Shklovsky, , p ) Ar fi absurd să cauți un răspuns la toate aceste întrebări în legile psihologiei, pentru că toate acestea au o singură motivație - motivația unui dispozitiv artistic, și cine nu înțelege acest lucru, nu înțelege de asemenea de ce cuvintele din vers nu sunt aranjate în aceeași ordine ca în vorbirea obișnuită și ce efect complet nou dă această aranjare artificială a materialului Aceeași schimbare se află și în viziunea obișnuită a sentimentului presupus conținut într-o operă de artă Iar sentimentele se dovedesc a fi doar materiale sau o metodă de reprezentare „Sentimentalitatea nu poate fi conținutul artei, fie doar pentru că nu există conținut în artă Reprezentarea lucrurilor din „punct de vedere sentimental” este o metodă specială de reprezentare , la fel, de exemplu, D S Vygotsky ca o reprezentare a acestora din punctul de vedere al unui cal („Khol-stomerul” al lui Tolstoi) sau al unui gigant (Swift) În esență, arta este neemoțională Arta este nemiloasă sau nemiloasă, cu excepția cazurilor în care sentimentul de compasiune este luat ca material pentru construcție Dar și aici vorbind despre asta, trebuie să o luați în considerare din punct de vedere al compoziției, așa cum trebuie, dacă doriți să înțelegeți mașina, priviți cureaua de transmisie ca parte a mașinii și nu o luați în considerare din punct de vedere de vedere a unui vegetarian ”(V B Shklovsky, , pp - ) Astfel, sentimentul se dovedește a fi doar un detaliu al mașinii artistice, centura de transmisie a formei artistice Este destul de clar că, odată cu o asemenea schimbare în viziunea extremă a artei, „întrebarea nu este despre metodele de studiu al literaturii, ci despre principiile construcției unei științe literare”, așa cum spune Eikhenbaum ( , p ) Nu este vorba de schimbarea modului de studiu, ci de schimbarea celui mai elementar principiu explicativ În același timp, formaliștii înșiși pornesc de la faptul că au eliminat doctrina psihologică ieftină și populară a artei și, prin urmare, tind să considere principiul lor ca un principiu esențial antipsihologic Unul dintre fundamentele metodologice este tocmai renunțarea la orice psihologism atunci când construim o teorie a artei Ei încearcă să studieze forma de artă ca pe ceva complet, complet obiectiv și independent de gândurile și sentimentele incluse în compoziția sa și orice alt material psihologic „Creativitatea artistică”, spune Eikhenbaum, „prin însăși esența sa este super-psihologică – ea iese dintr-o serie de fenomene mentale obișnuite și se caracterizează prin depășirea empirismului spiritual În acest sens, psihicul ca ceva pasiv, dat trebuie distins de spiritual, personal de individ” (ibid , p ) Cu toate acestea, același lucru se întâmplă cu formaliștii ca și cu toți teoreticienii artei care se gândesc să-și construiască știința în afara fundamentelor sociologice și psihologice G Lanson spune pe bună dreptate despre aceiași critici: „Noi, criticii, facem același lucru pe care dl Arta ca dispozitiv Jourdain „Vorbim proză”, adică fără să știm, suntem angajați în sociologie”, și așa cum celebrul erou al lui Molière a trebuit să învețe doar de la profesor că a vorbit proză toată viața, tot așa învață orice student de artă de la criticul că el, fără să bănuiască, era de fapt angajat în sociologie și psihologie, pentru că cuvintele lui Lanson cu acuratețe perfectă pot fi legate de psihologie Este extrem de ușor de arătat că la baza principiului formal, la fel de exact ca toate celelalte construcții ale artei, stau anumite premise psihologice și că formaliștii sunt nevoiți să fie psihologi și să vorbească în proză uneori confuză, dar complet psihologică Astfel, studiul lui Tomashevsky , bazat pe acest principiu, începe cu următoarele cuvinte: „Este imposibil de dat o definiție obiectivă exactă a verset Este imposibil de subliniat principalele trăsături care separă versurile de proză Recunoaștem poezia prin percepția directă Semnul „poeziei” se naște nu numai din proprietățile obiective ale vorbirii poetice, ci și din condițiile percepției sale artistice, din judecata de gust a ascultătorului despre ea” (B V Tomashevsky, , p ) Ce înseamnă asta dacă nu recunoașterea faptului că, fără o explicație psihologică, teoria formală nu are date obiective pentru definiția de bază a naturii versurilor și prozei - aceste dispozitive formale cele mai distincte și clare Același lucru devine destul de clar din analiza cea mai superficială a formulei propuse de formaliști Formula formalistă „arta ca tehnică” ridică în mod firesc întrebarea: „recepția a ce?” După cum a subliniat în mod corect Zhirmunsky la vremea lui, o tehnică de dragul unei tehnici, o tehnică luată pentru ea însăși, care nu este îndreptată către nimic, nu este o tehnică, ci un truc Și oricât de mult se străduiesc formaliștii să lase această întrebare fără răspuns, ei din nou, ca și Jourdain, dau un răspuns la ea, deși ei înșiși nu sunt conștienți de asta Acest răspuns constă în faptul că receptarea artei se dovedește a avea un scop propriu, de care este în întregime determinată și care nu poate fi exprimată altfel decât în termeni psihologici Baza acestui psihologic ! L S Vygotski care teorie este doctrina automatismului tuturor experiențelor noastre obișnuite „Dacă începem să înțelegem legile generale ale percepției, vom vedea că, devenind obișnuite, acțiunile devin automate Astfel, de exemplu, toate aptitudinile noastre intră în mediul inconștientului-automat; dacă cineva își amintește sentimentul pe care l-a avut când a ținut un stilou în mâini pentru prima dată sau a vorbit pentru prima dată într-o limbă străină și compară acest sentiment cu cel pe care îl simte când face asta pentru a zecea miea oară, atunci va fi de acord cu noi Procesul de automatizare explică legile discursului nostru în proză, cu fraza ei neterminată și cu cuvântul său pe jumătate pronunțat Cu o astfel de metodă algebrică de gândire, lucrurile se iau după număr și spațiu, nu sunt văzute de noi; și sunt recunoscute după primele trăsături Un lucru trece pe lângă noi parcă împachetat, știm că există, după locul pe care îl ocupă, dar îi vedem doar suprafața Și pentru a întoarce sentimentul vieții, pentru a simți lucrurile, pentru a face o piatră ceea ce se numeste arta Scopul artei este de a da senzația unui lucru ca o viziune, și nu ca o recunoaștere: metoda artei este metoda de „eliminare” a lucrurilor și metoda unei forme dificile, care crește dificultatea și lungimea percepției , întrucât procesul perceptiv în artă este un scop în sine și trebuie extins; arta este o modalitate de a experimenta realizarea unui lucru, iar ceea ce se face în artă nu este important” (V B Shklovsky, , pp - ) Rezultă, așadar, că tehnica care alcătuiește o formă artistică are un scop propriu, iar în definirea acestui scop, teoria formalistă cade într-o contradicție surprinzătoare cu ea însăși când începe cu afirmația că în artă nu sunt lucruri, nu material, nu lucruri care sunt importante conținut, ci se termină prin a afirma că scopul formei de artă este de a „simți lucrul”, „a face piatră de piatră”, adică de a experimenta însuși materialul cu a cărui negație a început mai puternic și mai tăios Datorită acestei contradicții, întreaga semnificație adevărată a legilor stupefiei găsite de formaliști etc , se pierde, întrucât scopul acestei înstrăinări se dovedește în cele din urmă a fi și percepția unui lucru, iar acest principal Arta ca tehnică lipsa de formalism - neînțelegerea semnificației psihologice a materialului - o conduce la aceeași unilateralitate senzaționalistă, întrucât neînțelegerea formei i-a condus pe potebnieni la unilateralitatea adevărului intelectual iar piatra sunt absolut egale în ceea ce privește acțiunea lor poetică În urma lui Heine , ei cred că „în artă forma este totul, iar materialul nu contează: „Staub (croitorul) ia în considerare pentru frac pe care îl coase din propria pânză, exact la fel ca și pentru fracul din care coase pânza clientului El cere să-i plătească numai forma, iar materialul dă gratuit” ( , S ) Ots-nako, cercetătorii înșiși au trebuit să se asigure că nu numai toți croitorii nu arată ca Staub, ci și că într-o operă de artă plătim nu numai pentru formă, ci și pentru material Shklovsky însuși susține că selecția materialului este departe de a fi indiferentă El spune: „Ei aleg valori semnificative, tangibile Fiecare epocă are propriul ei index, propria sa listă de subiecte interzise din cauza învechirii” ( , pp - ) Cu toate acestea, este ușor de observat că fiecare epocă are o listă nu numai a subiectelor interzise, ci și a subiectelor pe care le dezvoltă și că, în consecință, însăși tema sau materialul construcției se dovedește a fi departe de a fi indiferentă în ceea ce privește efectul psihologic al întregii opere de artă Zhirmunsky distinge destul de corect între două sensuri ale formulei „arta ca tehnică” Primul său sens constă în faptul că prescrie să se considere opera „ca un sistem estetic, datorită unității sarcinii artistice, adică ca un sistem de tehnici” ( , p ) Dar este destul de clar că în acest caz fiecare metodă nu este un scop în sine, ci capătă sens și semnificație în funcție de sarcina generală căreia îi este subordonată Dacă totuși, sub această formulă, așa cum spune al doilea sens al ei, vom înțelege nu metoda, ci sarcina ultimă a cercetării și vom afirma: „Totul în artă este doar un dispozitiv artistic, de fapt nu există nimic în artă decât o combinație de metode” (ibid ) , p ), noi, desigur, L S Vygotski Acest lucru contrazice faptele cele mai evidente, care spun că atât în procesul de creație, cât și în procesul de percepție există multe sarcini de ordin extra-estetic și că toată așa-numita artă „aplicată” reprezintă un dispozitiv pe de o parte, și activitate practică pe de altă parte În loc de o teorie formală, riscăm aici să obținem „principii formaliste” și o idee complet falsă că tema, materialul și conținutul nu joacă un rol într-o operă de artă Zhirmunsky notează în mod corect că însuși conceptul de gen poetic ca unitate compozițională specială este legat de definițiile tematice Odă, poem și tragedie - fiecare are propria gamă caracteristică de subiecte Formaliștii puteau ajunge la astfel de concluzii doar pornind în construcțiile lor de la arte nereprezentative, neobiective, precum muzica sau ornamentul decorativ, interpretând prin analogie cu tiparul toate lucrările hotărât artistice Ca și în ornamentație, linia nu are altă sarcină decât cea formală, așa că în toate celelalte lucrări formaliștii neagă orice realitate extra-formală „De aici”, spune Jhirmunsky, „identificarea complotului lui Eugene Onegin cu dragostea lui Rinaldo și Angelica în Roland in Love de Boiardo : toată diferența este că în Pușkin „motivele pentru non-simultaneitatea pasiunii lor unul față de celălalt sunt date într-o motivație psihologică complexă”, în timp ce la Boiardo „aceeași tehnică este motivată de farmece” Am putea adăuga aici cunoscuta fabulă despre macara și stârc, unde aceeași schemă intriga este realizată într-un Forma „goală”: A îl iubește pe B, B nu îl iubește pe A; când B s-a îndrăgostit de A, atunci A nu-l mai iubește pe B Se pare însă că pentru impresia artistică a lui „Eugene Onegin” această afinitate cu fabula este foarte secundară și că diferența calitativă profundă care se creează datorită diferență de temă („numărătorul și numitorul valorii aritmetice”), într-un caz - Onegin și Tatyana, în alt caz - o macara și un stârc” ( , pp - ) Cercetările lui Christiansen au arătat că „materialul unei opere de artă participă la sinteza unui obiect estetic” (B Christiansen, , p ) și că acesta Arta ca dispozitiv nu este în niciun caz supusă legii raportului geometric, care este complet independentă de mărimea absolută a membrilor săi Acest lucru este ușor de observat atunci când se menține aceeași formă și se schimbă valoarea absolută a materialului „O piesă muzicală pare să fie independentă de înălțimea vârfului, o sculptură este de amploare absolută; numai când modificările ating limite extreme, deformarea obiectului estetic devine sesizabilă pentru toată lumea” (ibid , p ) Operația care trebuie făcută pentru a fi convinși de semnificația materialului este exact aceeași cu cea prin care suntem convinși de semnificația formei Acolo distrugem forma și suntem convinși de distrugerea impresiei artistice; dacă, reținând forma, o transferăm într-un material complet diferit, ne vom convinge din nou de distorsiunea efectului psihologic al operei Christiansen a arătat cât de importantă este această distorsiune, dacă tipărim aceeași gravură pe hârtie de mătase, japoneză sau olandeză, dacă sculptăm aceeași statuie din marmură sau din bronz turnat, traducem același roman dintr-o limbă în alta Mai mult, dacă reducem sau creștem în orice mod semnificativ dimensiunea absolută a imaginii sau înălțimea melodiei, obținem o deformare complet evidentă Eul va deveni și mai clar dacă ținem cont de faptul că prin material Christiansen înseamnă material în sensul restrâns al cuvântului, însăși substanța din care este făcută opera, și evidențiază separat conținutul subiectului artei, despre care ajunge la exact aceeași concluzie Acest lucru, însă, nu înseamnă că materialul sau subiectul contează din cauza calităților sale non-estetice, de exemplu, din cauza costului bronzului sau marmurei etc „Deși influența unui obiect nu depinde de valorile sale străine, el se poate dovedi totuși a fi o componentă importantă a unui obiect sintetizat Un buchet de ridichi bine desenat este mai mare decât o Madona prost desenată, prin urmare, obiectul este complet lipsit de importanță Același artist care scrie „o imagine bună pe tema „un buchet de ridichi”, poate, nu va putea face față temei Madonei Dacă subiectul ar fi complet indiferent, care l-ar putea împiedica pe artist să J I S Vygotsky creează o imagine la fel de frumoasă pe o temă ca pe alta” (B Christiansen, , p ) > Pentru a înțelege acțiunea și influența materialului, trebuie să ținem cont de următoarele două considerații extrem de importante: prima este că percepția formei în cea mai simplă formă nu este încă un fapt estetic în sine Ne întâlnim cu percepția formelor și a relațiilor la fiecare pas în activitățile noastre zilnice și, așa cum au arătat recentele experimente strălucite ale lui Koehler , percepția formei coboară foarte adânc pe scara dezvoltării psihicului animal Experimentele sale au fost că a antrenat un pui să perceapă relațiile sau formele Găinii i s-au prezentat două foi de hârtie, A și B, dintre care A era gri deschis și B era gri închis Pe foaia A, boabele au fost lipite, pe foaia B au fost așezate liber, iar după o serie de experimente găina a învățat să meargă direct pe foaia de hârtie gri închisă B și să ciugulească Apoi puiului i s-au prezentat odată două foi de hârtie: una - vechiul B, gri închis, iar cealaltă - noul C, și mai închis Astfel, in noua pereche a ramas un fost membru, dar doar el a jucat rolul unuia mai usor, adica cel pe care foaia A jucat in perechea precedenta S-ar parea ca un pui dresat sa ciuguleasca boabele din frunza B, ar fi trebuit să i se adreseze direct chiar și acum, din moment ce cealaltă foaie nouă îi este necunoscută Așa ar fi dacă antrenamentul ar fi efectuat pe calitatea absolută a culorii Dar experiența arată că găina se întoarce la noua foaie C și ocolește vechea foaie B, deoarece este antrenată nu pentru calitatea absolută a culorii, ci pentru puterea ei relativă Ea reacționează nu la frunza B, ci la un membru al perechea, la una mai întunecată, și astfel încât în noua pereche B nu joacă același rol ca în cea anterioară, are un efect cu totul diferit (vezi: K Buhler Dezvoltarea spirituală a copilului M : Novaia Moskva, , p - ) Aceste experimente, istorice pentru psihologie, arată că percepția formelor și a relațiilor se dovedește a fi destul de elementară și, poate, chiar actul primar al psihicului animal Din aceasta rezultă destul de clar că nu orice percepție a formei va fi neapărat un act artistic Arta ca dispozitiv A doua considerație nu este mai puțin importantă Ea pleacă de la însuși conceptul de formă și trebuie să ne explice că forma, în sensul ei concret, nu există în afara materialului pe care îl modelează Relațiile depind de materialul corelat Vom obține o relație dacă modelăm o figură din papier-mâché și complet diferită dacă o turnăm din bronz Masa de papier-mâché nu poate ajunge în exact același raport cu masa de bronz În același mod, anumite relații sonore sunt posibile numai în rusă, altele sunt posibile doar în germană Relațiile intriga de non-coincidență în dragoste vor fi aceleași dacă îi luăm pe Ilan și Edward, pe alții - Onegin și Tatiana, și încă pe alții - o macara și un stârc Astfel, orice deformare a materialului este în același timp o deformare a formei în sine Și începem să înțelegem de ce o operă de artă este irevocabil distorsionată dacă îi transferăm forma într-un alt material Această formă se dovedește a fi diferită pe material diferit Astfel, dorința de a evita dualismul atunci când se ia în considerare psihologia artei duce la faptul că singurului dintre factorii rămași aici i se acordă o acoperire incorectă „Semnificația formei pentru conținut este dezvăluită cel mai clar în acele consecințe care sunt dezvăluite atunci când este luată, de exemplu, atunci când intriga este pur și simplu spusă Semnificația artistică a conținutului este atunci, desigur, devalorizată, dar rezultă oare de aici că efectul care venea odinioară din formă și conținut, contopite într-o unitate artistică, depindea doar de formă? O astfel de concluzie ar fi la fel de eronată ca și ideea că toate semnele și proprietățile apei depind de adăugarea de hidrogen la oxigen, deoarece dacă îl luăm, atunci în oxigen nu vom găsi nimic care să semene cu apa ”(S Askoldov , , p - ) Fără să atingem corectitudinea materială a acestei comparații și să nu fii de acord că forma și conținutul formează o unitate, la fel cum oxigenul și hidrogenul formează apa, nu putem decât să fii de acord cu corectitudinea logică a modului în care se dezvăluie aici eroarea în judecățile formaliștilor „Faptul că forma este extrem de semnificativă într-o operă de artă, asta fără un specific L S Vygotski În ceea ce privește formă, nu există o operă de artă; acest lucru, cred, a fost recunoscut de multă vreme de toată lumea și nu există nicio dispută în acest sens Dar asta înseamnă că numai forma o creează? Bineînțeles că nu La urma urmei, acest lucru s-ar putea dovedi dacă ar fi posibil să se ia o singură formă și să se arate că aceasta sau acea opera artistică indiscutabil constă numai din ea Dar aceasta, afirmăm noi, nu s-a făcut și nu se poate face” (ibid , p ) Dacă continuăm această gândire, va fi necesar să o completăm cu un indiciu că astfel de încercări au fost făcute de a prezenta o formă, lipsită de orice conținut, dar s-au încheiat întotdeauna cu același eșec psihologic ca și încercările de a crea conținut artistic*, conținut fără conținut formă Primul grup de astfel de încercări constă în experimentul psihologic pe care îl facem cu o operă de artă, transferând-o într-un material nou și observând deformarea care are loc în ea Alte încercări sunt făcute de așa-numitul experiment material, al cărui eșec genial, mai bine decât orice considerații teoretice, respinge învățătura unilaterală a formaliștilor Aici, ca întotdeauna, testăm teoria artei prin practica ei Concluziile practice din ideile de formalism au fost ideologia timpurie a futurismului rus, propovăduirea limbajului abstrus, lipsa de complot etc Vedem că, de fapt, practica i-a condus pe futuriști la o negare strălucită a tot ceea ce afirmau în manifestele lor, bazată pe presupuneri teoretice: „Noi semnele de punctuație au fost desființate, apoi rolul masei verbale a fost înaintat pentru prima dată și realizat” („Grădina Judecătorilor”, , p ), afirmau ei în § din manifestul lor De fapt, acest lucru a condus la faptul că futuriştii nu numai că nu se descurcă fără interpuncţie în practica lor poetică, ci introduc şi o serie întreagă de semne de punctuaţie noi, de exemplu, celebra linie întreruptă a versului lui Maiakovski „Am zdrobit ritmurile”, au anunțat ei în § , iar în poezia lui Pasternak au oferit un exemplu de construcții ritmice rafinate care nu au mai fost văzute în poezia rusă de multă vreme Ei au predicat un limbaj abstrus, argumentând în § că abstrusul trezește și dă libertate imaginației creatoare, nu Artele ca tehnică insultând-o fără nimic concret, „din sensul cuvântului se micșorează, se zvârcește, se preface în piatră” (vezi / A Krucenykh, ), dar de fapt au adus elementul semantic în artă la o dominație fără precedent * când același Mayakovsky este ocupat să scrie reclame poetice pentru Mosselprom Ei predicau lipsa de complot, dar de fapt ei construiesc exclusiv comploturi și lucruri semnificative Au respins toate temele vechi, iar Mayakovsky a început și se termină cu dezvoltarea temei iubirii tragice, care cu greu poate fi atribuită noilor teme Deci, în practica futurismului rus, a fost creat de fapt un experiment natural pentru principii formaliste, iar acest experiment arată în mod clar eroarea opiniilor prezentate Același lucru poate fi arătat dacă principiul formalist se realizează în concluziile extreme la care ajunge Am subliniat că, în definirea scopului unui dispozitiv artistic, el se încurcă în al său contradictoriu si ajunge la afirmarea a ceea ce a inceput prin a nega A reînvia lucrurile este declarată sarcina principală a receptării, care este scopul acestor senzații animate, teoria nu explică mai departe, iar concluzia sugerează că nu există un alt scop, că acest proces de percepere a lucrurilor este plăcut în sine și serveşte drept scop în sine în art Toate ciudateniile si constructiile dificile: arte la sfarsit în cele din urmă servim plăcerea noastră de a simți lucruri plăcute „Procesul perceptiv în arta de a se termină în sine”, potrivit lui Shklovsky Și aici este afirmația autosustenabilitatea procesului perceptiv, determinarea valorii artei prin dulceața pe care o dă sentimentului nostru, dezvăluie în mod neașteptat * A Krucenykh în cartea „Limba transrațională” (Moscova, ed Uniunea Poeților All-Russian, ) ajunge la concluzia exact inversă despre soarta limbajului abstrus El afirmă „triumful lui zaumi pe toate fronturile* Îl găsește la Seyfu l li noy , la Vs Ivanova , la Leonov ", Babel , Pil- nyaka *, A Vesely , chiar și Demyan Bedny** E chiar asa? Faptele citate de autor ne convin, mai degrabă, tocmai contrariul Zaum a câștigat într-un text plin de sens, saturat de sens din locul din text în care este plasat cuvântul abstrus Nebunia pură a murit Iar atunci când aator însuși „freuds on psihanaliza” și se angajează în „psihologie”, el nu dovedește prin aceasta triumful zaum-ului: el formează cuvinte compuse foarte semnificative dintr-o combinație a două cuvinte-elemente care sunt îndepărtate ca sens L S Vygotski toată sărăcia psihologică a formalismului și ne întoarce la Kant , care a formulat că „frumos este ceea ce face plăcere, indiferent de sens” Și conform învățăturilor formaliștilor, se dovedește că percepția unui lucru este plăcută în sine, la fel ca penajul frumos al păsărilor, culorile și forma unei flori, culoarea strălucitoare a unei cochilii (exemple de Kant) sunt plăcute în sine Acest hedonism elementar este o întoarcere la doctrina de mult abandonată a plăcerii și a plăcerii, pe care o obținem din contemplarea lucrurilor frumoase, este poate cel mai slab punct din teoria psihologică a formalismului Și așa cum este imposibil să dai o definiție obiectivă a versului și a diferenței sale față de proză fără a recurge la o explicație psihologică, este imposibil să rezolvi și chestiunea sensului și structurii întregii forme artistice fără a avea vreo idee definită în domeniul psihologiei artei Inconsecvența teoriei conform căreia sarcina artei este de a crea lucruri frumoase și de a le însufleți percepția a fost dezvăluită în psihologie cu certitudinea științelor naturale și chiar a adevărului matematic Dintre toate generalizările lui Volkelt, se pare, nu există una mai indiscutabilă și mai fructuoasă decât formula sa laconică: „Arta constă în subdiviziunea înfățișării” ( , p ) Se poate demonstra nu numai în operele de artă individuale, ci și în domenii întregi ale activității artistice, că forma în cele din urmă dezincorporează materialul cu care operează, iar plăcerea din percepția acestui material nu poate fi în niciun caz recunoscută ca plăcere din art Dar este o greșeală mult mai mare să recunoaștem plăcerea generală de orice fel sau fel ca moment de bază și definitoriu în psihologia artei „Oamenii vor înțelege sensul artei abia atunci”, spune Tolstoi, „când încetează să mai considere frumusețea, adică plăcerea, ca scop al acestei activități” (L N Tolstoi, , vol , p ) El mai arată, folosind un exemplu extrem de primitiv, cât de frumoase lucrurile în sine pot crea o operă de artă inimaginabil de vulgară El vorbește despre cum a citit o anumită doamnă proastă, dar civilizată Arta ca primire pentru el un roman compus de ea „În acest roman, problema a început cu faptul că eroina într-o pădure poetică, lângă apă, în haine albe poetice, cu părul curgător poetic, a citit poezie S-a întâmplat în Rusia, și deodată a apărut din spatele tufișurilor un erou într-o pălărie cu o pană a Ia Guillaume Teii (cum era scris) și cu doi câini albi poetici însoțindu-l Autorului i s-a părut că toate acestea sunt foarte poetice” (ibid , p ) Această poveste de dragoste cu câini albi și compusă în întregime din lucruri frumoase, a căror percepție nu poate decât să dea plăcere, a fost cu adevărat vulgară și rea doar pentru că scriitorul nu a fost capabil să îndepărteze percepția acestor lucruri din automatism și să facă piatra de piatră, adică, te fac să te simți clar un câine alb și păr curgător și o pălărie cu pene Nu se pare, dimpotrivă, că cu cât simțeam mai acut toate aceste lucruri, cu atât romanul în sine ar fi mai intolerabil de vulgar? Croce face o critică excelentă a hedonismului estetic atunci când spune că estetica formală, în special cea a lui Fechner, își propune să exploreze condițiile obiective ale frumosului Cu ce fapte fizice corespunde frumusețea? Care dintre ele corespunde urâtului? Este ca și cum în economia politică au început să caute legile schimbului - în natura fizică a acelor obiecte care participă la schimb” ( , p ) La același autor găsim două considerații extrem de importante, toate pe același subiect Prima este o recunoaștere complet sinceră că problema influenței materialelor și formei împreună, precum și, în special, problema genului poetic, comic, tandru, umoristic, solemn, sublim, urât etc etc , în artă se poate rezolva numai pe baza psihologiei Croce însuși este departe de a fi un susținător al psihologismului în estetică, dar este conștient de neputința completă atât a esteticii, cât și a filosofiei în rezolvarea acestor probleme Cât de mult, s-ar putea întreba, vom înțelege în psihologia artei dacă nu reușim să explicăm cel puțin problema tragicului și a comicului și nu reușim să găsim o diferență între ele „ Din moment ce acea disciplină de științe naturale, care își propune să construiască tipuri și scheme pentru viața spirituală a omului, L S Vygotski secolul, este psihologia (a cărei natură pur empirică și descriptivă este într-adevăr din ce în ce mai accentuată în zilele noastre), atunci toate aceste concepte nu sunt supuse conducerii nici a esteticii, nici a filozofiei în general și ar trebui date psihologiei” (ibid ) , p ІОІ — ) Același lucru l-am văzut și în exemplul formalismului, care, fără explicații psihologice, s-a dovedit a fi incapabil să țină seama corect de acțiunea formei artistice O altă considerație a lui Croce se referă în mod direct la metodele psihologice de rezolvare a acestei probleme și aici el se pronunță în mod destul de just și hotărât împotriva direcției formale pe care a luat-o imediat estetica inductivă, sau estetica de jos, tocmai pentru că a început de la capăt, de la elucidarea momentului plăcerii, adică de la început, adică din momentul în care s-a poticnit formalismul „Ea a început în mod conștient prin a colecta obiecte frumoase, de exemplu, a început să colecteze plicuri pentru scrisori - de diferite forme și dimensiuni, apoi a încercat să stabilească care dintre ele dădea impresia de frumusețe și care dădea impresia de urâțenie Un plic galben aspru, cel mai urât în ochii celui care trebuie să pună o scrisoare de dragoste în el, se apropie de ordinea de zi în cel mai înalt grad, stigmatizat de mâna portarului și care conține o chemare în judecată Dar nu a fost acolo Ei (inductiv shisty) au apelat la ajutorul unui astfel de mijloc, conform căruia rigoarea științelor naturii este greu de pus la îndoială Și-au lansat plicurile și au anunțat un referendum, încercând să stabilească cu o majoritate simplă de voturi ce este frumos și urât Estetica inductivă, în ciuda tuturor eforturilor ei, nu a descoperit încă o singură lege ”(ibid , p ) De fapt, estetica experimentală formală încă de pe vremea lui Fechner a văzut în majoritatea voturilor dovada decisivă în favoarea adevărului cutare sau cutare lege psihologică Același criteriu de fiabilitate este adesea folosit în psihologie în anchetele subiective, iar mulți autori încă mai cred că dacă marea majoritate a subiecților, puși în aceleași condiții, dau afirmații complet similare, aceasta poate servi drept dovadă a adevărului lor Nu- Arta ca dispozitiv este o amăgire mai periculoasă pentru psihologie decât aceasta Într-adevăr, trebuie doar să presupunem că există o oarecare împrejurare, prezentă în toate persoanele intervievate, care din anumite motive denaturează rezultatele afirmațiilor lor și le face greșite, iar toate căutările noastre de adevăr se vor dovedi a fi zadarnice Psihologul știe câte dintre aceste pulsiuni pre-distorsionate, prejudecăți sociale universale, influențe ale modei etc există la fiecare subiect A obține adevărul psihologic în acest fel este la fel de dificil ca și a obține o autoevaluare corectă a unei persoane în acest fel, deoarece marea majoritate a celor chestionați ar afirma că aparțin numărului de oameni inteligenți, iar un psiholog cine ar face așa ar deduce o lege ciudată că oamenii proști nu există deloc Psihologul face același lucru atunci când se bazează pe afirmația subiectului despre plăcere, fără a ține cont în prealabil că chiar momentul acestei plăceri, în măsura în care nu este explicat subiectului însuși, este dirijat de cauze de neînțeles pentru el și încă mai are nevoie analiză profundă pentru a stabili fapte adevărate Sărăcia și falsitatea înțelegerii hedoniste a psihologiei artei a fost arătată de Wundt, când a demonstrat cu o claritate exhaustivă că în psihologia artei avem de-a face cu un tip de activitate extrem de complex în care momentul plăcerii joacă un inconstan și deseori rol nesemnificativ Wundt aplică în general conceptul de empatie dezvoltat de R Fischer și Lipps și consideră că psihologia artei „se explică cel mai bine prin expresia „empatie”, deoarece, pe de o parte, indică pe bună dreptate că sentimentele stau la baza acestui fapt proces mental, iar pe de altă parte, pe de altă parte, indică faptul că sentimentele în acest caz sunt transferate de către subiectul care percepe obiectului” (b g , p ) Cu toate acestea, Wundt nu reduce în niciun caz toate experiențele la sentiment El dă conceptului de empatie o definiție foarte largă și fundamental încă profund corectă, de la care vom pleca mai târziu când vom analiza activitatea artistică „Obiectul acționează ca un stimul al voinței”, spune el, „dar nu produce L S Vygotski a unui act volitiv pozitiv, dar provoacă numai aspirații și întârzieri, din care se compune desfășurarea acțiunii, iar aceste aspirații și întârzieri sunt transferate obiectului însuși, astfel încât acesta apare ca un obiect care acționează în direcții diferite și întâmpinând rezistență din partea străinilor forte Transferate în acest fel asupra obiectului, sentimentele volitive par să-l animeze și să elibereze privitorul de a realiza acțiunea” (ibid , p ) Așa este realitatea complexă pentru Wundt chiar și procesul unui sentiment estetic elementar și, în deplin acord cu această analiză, Wundt vorbește disprețuitor despre opera lui K Lange* și a altor psihologi care afirmă că „nu există alt scop în creația atât a artistului, cât și a celui care îi percepe creația, cu excepția plăcerii Avea oare Beethoven scopul să-și dea plăcere lui însuși și altora când a revărsat toate pasiunile sufletului uman în sunete în Simfonia a IX-a, din cea mai profundă durere până la cea mai strălucitoare bucurie? (ibid , p ) Întrebând astfel, Wundt, desigur, a vrut să arate că, dacă în vorbirea de zi cu zi numim neglijent impresia Simfoniei a IX-a plăcere, atunci pentru un psiholog aceasta este o greșeală de neiertat Folosind un singur exemplu, este cel mai ușor să arăți cât de neputincioasă este metoda formală în sine, nesusținută de o explicație psihologică și cum fiecare întrebare particulară a formei artistice, cu o anumită dezvoltare, se lovește de întrebări psihologice și dezvăluie imediat inconsistența completă a hedonismului elementar Vreau să arăt acest lucru prin exemplul doctrinei rolului sunetelor în versuri, așa cum a fost dezvoltată de formaliști Formaliștii au început prin a sublinia importanța primordială a părții sonore a versului Ei au început să afirme că partea sonoră dintr-un vers este de o importanță capitală și că chiar „percepția unei poezii se reduce de obicei și la percepția arhetipului său sonor Toată lumea știe cât de surd percepem conținutul versurilor cele mai aparent înțelese ”(V B Shklovsky, , p ) Pe baza acestei observații absolut corecte, Yakubinsky a ajuns la concluzii absolut corecte: „În gândirea poetico-lingvistică, sunetele apar Cum arta este primită în câmpul luminos al conștiinței; în legătură cu aceasta, se naște o atitudine emoțională față de ei, care, la rândul ei, presupune stabilirea unei anumite relații între „conținutul” poeziei și sunetele sale; acesta din urmă este facilitat și de mișcările expresive ale organelor vorbirii ”(Encyclopedic Dictionary of Brockhaus and Efron T Sh , p ) Astfel, dintr-o analiză obiectivă a formei, fără a recurge la psihologie, se poate stabili doar că sunetele joacă un rol emoțional în percepția unei poezii, dar a stabili acest lucru înseamnă a apela explicit la psihologie pentru o explicație a acestui rol Încercările vulgare de a determina proprietățile emoționale ale sunetelor dintr-un impact direct asupra noastră nu au absolut nicio bază Când Balmont * a definit semnificația emoțională a alfabetului rus, spunând că „a” este sunetul cel mai clar, mai umed și blând, „m” este un sunet dureros, „i” este „fața sonoră a uimerii, a sperii” ( ) , pp - etc ), el ar putea confirma toate aceste afirmații cu exemple individuale mai mult sau mai puțin convingătoare Dar s-ar putea da exact același număr de exemple care spun exact contrariul: există puține cuvinte rusești cu „și” care nu exprimă nicio surpriză Această teorie este la fel de veche ca lumea și a fost supusă celei mai viguroase critici de un număr infinit de ori Iar calculele pe care le face Bely, arătând spre semnificația profundă a sunetelor „r”, „d”, „t” din poezia lui Blok ( , pp - ), precum și acele considerații pe care Balmont le exprimă, sunt la fel de lipsite de orice persuasivitate științifică Hornfeld citează observația inteligentă a lui Mihailovski cu privire la acest subiect referitoare la o teorie similară, care indica că sunetul „a” conține ceva imperativ „Este de remarcat faptul că, conform construcției limbii, femeile sunt în principal cele care trebuie să atace: eu, Anna, am fost bătută cu un băț; Eu, Varvara, am fost închisă în turn și așa mai departe De aici caracterul imperios al femeilor ruse” (A G Gornfeld, , p ) Wundt a arătat că simbolismul sonor este extrem de rar într-o limbă și că numărul de astfel de cuvinte într-o limbă este neglijabil în comparație cu numărul de cuvinte care nu au semnificație sonoră; și astfel de cercetători L S Vygotski Li, ca Nirol și Grammov, a dezvăluit chiar sursa psihologică a originii expresivității sonore a cuvintelor individuale „Toate sunetele dintr-o limbă, vocalele și consoanele, pot dobândi sens expresiv atunci când însuși sensul cuvântului în care apar contribuie la aceasta Dacă sensul cuvântului nu contribuie în acest sens, sunetele rămân inexpresive Evident, dacă într-un vers există o acumulare de fenomene sonore cunoscute, acestea din urmă, în funcție de ideea pe care o exprimă, vor deveni expresive, sau invers Unul și același sunet poate servi la exprimarea unor idei care sunt destul de departe de unul pe altul ”(M Grammont, , p ) Nirop stabilește exact același lucru, citând un număr imens de cuvinte expresive și inexpresive, dar construite pe același sunet „A existat ideea că între cele trei „o” ale cuvântului monoton și sensul său există o legătură misterioasă Nu există nimic asemănător pe actual'dsle Repetarea aceleiași vocale fără voce se observă și cu alte cuvinte cu semnificații complet diferite: protocole, monopole, chronologie, zoologie etc ” Cât despre cuvintele expresive, pentru a ne transmite mai bine gândul, nu avem de ales decât să citam următorul pasaj din Charles Balli”; „Dacă sunetul unui cuvânt poate fi asociat cu semnificația acestuia, atunci unele combinații de sunete contribuie la percepția senzorială și provoacă o idee specifică; sunetele în sine nu sunt capabile să producă un asemenea efect” ( , p ) Astfel, toți cercetătorii sunt de acord asupra unui singur lucru, că sunetele în sine nu au nicio expresivitate emoțională și, dintr-o analiză a proprietăților sunetelor în sine, nu vom putea niciodată să deducem legile efectului lor asupra noastră Sunetele devin expresive dacă sensul cuvântului contribuie la aceasta Sunetele pot deveni expresive dacă acest lucru este facilitat de vers Cu alte cuvinte, însăși valoarea sunetelor în versuri se dovedește a nu fi un scop în sine al procesului de percepere, așa cum crede Shklovsky, ci este un efect psihologic complex al construcției artistice Este curios că formaliștii înșiși ajung la conștientizarea necesității de a prezenta sensul sunetului în locul acțiunii emoționale a sunetelor individuale Arta ca metodă de co-imagine, argumentând, așa cum sa făcut, de exemplu, în studiul lui D Vygodsky despre „Fântâna lui Bakhchisarai”, că această imagine sonoră și selecția sunetelor pe baza ei au ca scop prin nu înseamnă plăcere senzuală din perceperea sunetelor în sine, ci o oarecare dominantă a sensului „umple mintea poetului în momentul de față” și asociat, după cum s-ar putea presupune, cu cele mai complexe experiențe personale ale poetului, astfel încât cercetătorul îndrăznește să presupună că imaginea sonoră a poemului lui Pușkin s-a bazat pe numele Raevskaya (colecția Pușkinski , p și mai departe) La fel, Eikhenbaum critică poziția prezentată de Bely, că „instrumentarea poeților exprimă inconștient acompaniamentul de forma exterioară a conținutului ideologic al poeziei” (A Bely, , p ) Eikhenbaum subliniază pe bună dreptate că nici onomatopeea, nici simbolismul elementar nu sunt inerente sunetelor versurilor ( , p și urm ) Sunetelor Și ceea ce am vrut să descoperim aici pe un exemplu particular al doctrinei sunetelor, în esență, poate fi extinsă la toate întrebările rezolvate prin metoda formală Pretutindeni și pretutindeni ne dăm peste ignorarea psihologiei corespunzătoare operei de artă studiate și, în consecință, a incapacității de a o interpreta corect, pe baza doar analizei proprietăților sale exterioare și obiective Într-adevăr, principiul de bază al formalismului se dovedește a fi complet neputincios pentru a dezvălui și explica conținutul socio-psihologic în schimbare istoric al artei și alegerea temei, conținutului sau materialului determinată de aceasta Tolstoi l-a criticat pe Goncharov ca fiind un om complet urban care a spus că după Turgheniev nu mai era nimic de scris despre viața oamenilor, „viața oamenilor bogați, cu dragostea și nemulțumirea ei față de sine, i se părea plină de conținut nesfârșit Un erou și-a sărutat doamna pe palmă, iar celălalt pe cot, iar al treilea cumva Unul tânjește de la lene, iar celălalt de la faptul că nu este iubit Și i s-a părut că L S Vygotski diversitatea din acest domeniu nu are sfârșit Credem că sentimentele trăite de oamenii din timpul și cercul nostru sunt foarte semnificative și variate, dar, între timp, în realitate, aproape toate sentimentele oamenilor din cercul nostru se reduc la trei sentimente foarte nesemnificative și simple: sentimentul de mândrie, pofta sexuală și un sentiment de dor de viață Iar aceste trei sentimente și ramificațiile lor constituie conținutul aproape exclusiv al artei claselor înstărite” (L N Tolstoi, , vol , pp - ) S-ar putea să nu fie de acord cu Tolstoi că întregul conținut al artei este redus tocmai la aceste trei sensuri, dar că fiecare epocă are propria sa gamă psihologică, pe care arta o sortează - acest lucru cu greu va fi negat de nimeni după ce cercetările istorice au fost suficient explicate validitatea a acestui fapt Vedem că formalismul a ajuns la aceeași idee, dar numai dintr-un unghi diferit, care a fost abordat și de potebnieni: s-a dovedit a fi și neputincios în fața ideii de a schimba conținutul psihologic al artei și a prezentat propoziții care nu numai că nu au explicat nimic în psihologia artei, dar ele însele au nevoie de o explicație din partea acesteia din urmă În potebnianismul și formalismul rus, în eșecul lor teoretic și practic, în ciuda tuturor meritelor parțiale enorme ale ambelor tendințe, păcatul fundamental al oricărei teorii a artei care încearcă să pornească numai din datele obiective ale formei sau conținutului artistic și nu se va baza în construcţiile sale asupra oricărei teorii psihologice a artei Capitolul IV j ARTA SI PSIHOANALIZA Cele două teorii psihologice ale artei pe care le-am analizat deja au arătat cu suficientă claritate că atâta timp cât ne limităm la analiza proceselor care au loc în conștiință, cu greu vom găsi un răspuns la cele mai elementare întrebări ale psihologiei artei Nici poetul, nici cititorul nu vor putea afla care este esența experienței care îi leagă de artă și, după cum este ușor de observat, aspectul cel mai esențial al artei constă în faptul că atât procesele sale creația și procesele de utilizare par a fi de neînțeles, inexplicabile și ascunse conștiinței celor care au de-a face cu ele Nu vom putea spune niciodată exact de ce ne-a plăcut cutare sau cutare lucrare; este aproape imposibil de exprimat în cuvinte orice aspecte semnificative și importante ale acestei experiențe și, așa cum a remarcat Platon (în dialogul „Ion”) (vezi: Platon, ), poeții înșiși știu cel mai puțin cum creează Nu este nevoie de multă perspectivă psihologică pentru a observa că cauzele imediate ale efectului artistic sunt ascunse în inconștient și că numai pătrunzând în acest domeniu ne vom putea apropia de chestiunile de artă Același lucru s-a întâmplat cu analiza inconștientului în artă ca și cu introducerea acestui concept în psihologie în general Psihologii au fost înclinați să afirme că inconștientul, în însuși sensul cuvântului, este ceva în afara conștiinței noastre, adică ascuns de noi, necunoscut nouă și, prin urmare, prin însăși natura lui este ceva de necognoscibil De îndată ce cunoaștem inconștientul, acesta încetează imediat să fie inconștient și avem din nou de-a face cu faptele psihicului nostru obișnuit Am subliniat deja în capitolul că acest punct de vedere este eronat și că practica a respins cu brio aceste argumente, arătând că studiile științifice nu numai că sunt date direct L S Vygotski reale și conștiente, dar și o întreagă gamă de astfel de fenomene și fapte care pot fi studiate indirect, prin urme, analize, reconstrucție și cu ajutorul unui material care nu numai că este complet diferit de subiectul studiat, dar este adesea evident fals și incorectă în sine La fel, inconștientul devine obiect de studiu pentru psiholog, nu de la sine, ci indirect, prin analiza urmelor pe care le lasă în psihic La urma urmei, inconștientul nu este separat de conștiință printr-un fel de zid impenetrabil Procesele care încep în el își au adesea continuarea în conștiință și, dimpotrivă, o mare parte din conștient este forțată de noi în sfera subconștientă Există o conexiune dinamică constantă, fără sfârșit, între ambele sfere ale conștiinței noastre Inconștientul ne influențează acțiunile, se regăsește în comportamentul nostru, iar din aceste urme și manifestări învățăm să recunoaștem inconștientul și legile care îl guvernează Împreună cu acest punct de vedere, dispărea și vechile metode de interpretare a psihicului scriitorului și al cititorului și trebuie luate ca bază doar fapte obiective și sigure, analizând care se poate dobândi unele cunoștințe despre procesele inconștiente Este de la sine înțeles că astfel de fapte obiective, în care inconștientul se manifestă cel mai clar, sunt operele de artă înseși și devin punctul de plecare pentru analiza inconștientului Orice interpretare conștientă și rezonabilă pe care un artist sau cititor o dă uneia sau aceleia lucrări ar trebui considerată ca o raționalizare ulterioară, adică ca un fel de autoînșelare, ca un fel de justificare în fața propriei minți, ca o explicație inventată după Faptul Astfel, întreaga istorie a interpretării și a criticii, ca istoria acelei semnificații explicite pe care cititorul l-a introdus consecvent în orice operă de artă, nu este altceva decât istoria raționalizării, care de fiecare dată s-a schimbat în felul său, și acele sisteme de artă care au putut explica de ce înțelegerea unei opere de artă sa schimbat de la o epocă la alta, în esență Arta si psihanaliza Într-adevăr, ei au contribuit foarte puțin la psihologia artei ca atare, deoarece au reușit să explice de ce s-a schimbat raționalizarea experiențelor artistice, dar cum s-au schimbat experiențele în sine este ceva ce astfel de sisteme nu pot descoperi Rahn și Sachs spun pe bună dreptate că întrebările estetice de bază rămân nerezolvate - „până acum, în analiza noastră, ne limităm doar la procesele care au loc în sfera conștiinței noastre Desfătarea creativității artistice atinge punctul culminant, când aproape ne sufocăm de tensiune, când părul se ridică pe cap de frică, când lacrimile de compasiune și simpatie curg involuntar Toate acestea sunt senzații pe care le evităm în viață și le căutăm în mod ciudat în artă Acțiunea acestor afecte este evident cu totul diferită atunci când provin din opere de artă, iar această schimbare estetică a acțiunii afectului de la dureros la plăcut este o problemă, a cărei soluție poate fi dată doar prin analizarea vieții mentale inconștiente” ( , S - ) Psihanaliza este un astfel de sistem psihologic care a ales ca subiect de studiu viața inconștientă și manifestările ei Este destul de de înțeles că a fost deosebit de tentant pentru psihanaliza să încerce să-și aplice metoda la interpretarea întrebărilor de artă Până acum, psihanaliza s-a ocupat de cele două fapte principale ale manifestării inconștientului - visul și nevroza El a înțeles și a interpretat atât prima cât și a doua formă ca un anumit compromis sau conflict între inconștient și conștient Era firesc să încercăm să privim arta în lumina acestor două forme principale de manifestare a inconștientului Psihanaliștii au început cu aceasta, susținând că arta ocupă un loc de mijloc între visare și nevroză și că se bazează pe un conflict care este deja „supracoapt pentru visare, dar nu este încă patogen” (O Rank, , S ) În ea, la fel ca în aceste două forme, inconștientul se manifestă, dar doar într-un mod ușor diferit, deși este exact de aceeași natură „Deci artistul L S Vygotski psihologic se află între visător și nevrotic; procesul psihologic în ei este în esență același, este diferit doar în grad ” (ibid ) Cel mai simplu mod de a imagina o explicație psihanalitică a artei este de a urmări succesiv explicația operei poetului și percepția cititorului cu ajutorul acestei teorii Freud indică două forme de manifestare a inconștientului și schimbări în realitate, care sunt mai apropiate de artă decât somnul și nevroza, și numește jocul copiilor și fanteziile de veghe „Este nedrept să crezi”, spune el, „că un copil nu uită-te serios la lumea pe care a creat-o; dimpotrivă, ia jocul foarte în serios, aduce multă animație în el Opusul jocului nu este seriozitatea, ci realitatea Copilul distinge perfect, în ciuda tuturor hobby-urilor, lumea pe care și-a creat-o de cea reală și caută de bunăvoie sprijin pentru obiecte imaginare și relații în obiecte tangibile și vizibile din viața reală Poetul face la fel ca și copilul care se joacă, el creează lumea căreia îi aparține foarte serios, adică introduce mult entuziasm, separând-o în același timp brusc de realitate” ( , p ) Când un copil încetează să se joace, însă, nu poate renunța la plăcerea pe care i-a oferit-o anterior jocul El nu poate găsi cu adevărat o sursă pentru această plăcere, iar atunci jocul începe să fie înlocuit de visele cu ochii deschisi sau acele fantezii pe care majoritatea oamenilor le complacă în vise, imaginându-și realizarea eroticului lor adesea iubit sau orice alte atracții „ În loc să se joace, acum fantezează El construiește castele în aer, creează ceea ce se numește „vise de veghe” (ibid , p ) Chiar și visarea în stare de veghe are două trăsături esențiale care o deosebesc de joacă și o apropie de artă Aceste două puncte sunt următoarele: în primul rând, în fantezii, ca material principal pot apărea și experiențele dureroase, care totuși dau plăcere, cazul pare să semene cu o schimbare de afect în artă Rank spune că prezintă „situații care în realitate ar fi extrem de dureroase; sunt atrași de fantezie, totuși cu aceeași plăcere Cel mai comun tip de astfel de fantezii este Arta și psihanaliza au propria moarte, apoi alte suferințe și nenorociri Sărăcia, boala, închisoarea și dizgrația sunt departe de a fi neobișnuite; nu mai puțin rară în astfel de vise este executarea unei crime rușinoase și descoperirea ei ”(O Rank, , S ) Adevărat, Freud, în analiza sa asupra jocului copiilor, a arătat că în joacă copilul transformă adesea experiențele dureroase, de exemplu, când joacă rolul doctorului care îl rănește și repetă aceleași operații în joc, care în viață i-au provocat doar lacrimi și durere (vezi: S Freud, ) Cu toate acestea, în visele de veghe avem aceleași fenomene într-o formă nemăsurat mai vie și mai ascuțită decât în jocul unui copil O altă diferență esențială față de jocul pe care o observă Freud este că unui copil nu se rușinează niciodată de jocul său* și nu își ascunde jocurile de adulți, în timp ce unui adult îi este rușine de fanteziile sale și le ascunde de ceilalți, le ascunde ca fiind secretele sale cele mai lăuntrice și recunoaște mai ușor faptele sale decât să-și dezvăluie fanteziile Este posibil ca, în consecință, să se considere singura persoană care are astfel de fantezii și nu are idee despre distribuția largă a unei astfel de creativități printre altele (ibid ) În cele din urmă, a treia și cea mai esențială pentru înțelegerea artei din aceste fantezii constă în sursa din care provin Trebuie spus că nu este în niciun caz o persoană fericită care fantezează, ci doar una nesatisfăcută Dorințele nesatisfăcute sunt stimulii fanteziei Fiecare fantezie este împlinirea unei dorințe, corectată la o realitate nesatisfăcătoare Prin urmare, Freud consideră că la baza creativității poetice, precum și la baza somnului și a fanteziei, există dorințe nesatisfăcute, adesea astfel de „de care ne este rușine, pe care trebuie să le ascundem de noi înșine și care, prin urmare, sunt forțate în inconștient” ( , p , ) * De menționat că există cazuri care spun exact contrariul Copiilor le este deseori rușine de jocurile lor în fața adulților și le ascund, chiar dacă în ele nu este nimic interzis Mai ales când un copil se joacă ca un adult, prezența unui străin îl interferează și îl face să fie jenat Aparent, aceasta este asemănarea jocului cu fanteziile ulterioare și rădăcina profund intimă a jocului L S Vygotsky Mecanismul de acțiune al artei în acest sens este destul de asemănător cu mecanismul de acțiune al fanteziei Astfel, fantezia este de obicei trezită de o experiență puternică, reală, care „există amintiri vechi în scriitor, în mare parte legate de experiența copilăriei, punctul de plecare al dorinței, care își găsește împlinirea în lucrare Creativitatea, ca o „veghere” vis”, este o continuare și înlocuire a vechiului joc al copiilor” (ibid , pp , ) Astfel, pentru poetul însuși, o operă de artă este un mijloc direct de satisfacere a dorințelor nesatisfăcute și neîmplinite care nu au fost realizate în viața reală Cum se face acest lucru poate fi înțeles cu ajutorul teoriei afectelor dezvoltate în psihanaliză Din punctul de vedere al acestei teorii, afectele „pot rămâne inconștiente, în anumite cazuri trebuie să rămână inconștiente, iar efectul acestor afecte, care intră invariabil în conștiință, nu este în niciun caz pierdut Plăcerea care intră în conștiință în acest fel, sau un sentiment opus ei, este legată de alte afecte sau de reprezentări legate de ele Între ambele trebuie să existe o strânsă legătură asociativă, iar pe drumul trasat de această asociere, plăcerea și energia conectată cu ea se mișcă Dacă această teorie este corectă, atunci ar trebui să fie posibil să o aplicăm problemei noastre Întrebarea s-ar rezolva aproximativ astfel: o operă de artă evocă, alături de afecte conștiente, și pe cele inconștiente, de o intensitate mult mai mare și adesea de culori opuse Reprezentările prin care se realizează acest lucru trebuie alese astfel încât, împreună cu asocierile conștiente, să aibă suficiente asocieri cu complexele afective inconștiente tipice O operă de artă dobândește capacitatea de a îndeplini această sarcină complexă datorită faptului că, atunci când a apărut, a jucat același rol în viața mentală a artistului ca și pentru ascultător în timpul reproducerii, adică a făcut posibilă devierea și satisface fantastic dorințele inconștiente pe care le împărtășeau” (O Rank, H Sachs, , S - ) Arta si psihanaliza Pe această bază, o serie de cercetători dezvoltă o teorie a creativității poetice, în care compară artistul cu un nevrotic, deși, în urma lui Steckel, construcția lui Lombroso și apropierea dintre un geniu și un nebun sunt numite ridicole Poetul nevrotic desfășoară și psihanaliza în imaginile sale poetice, interpretând imaginile altora ca pe o oglindă a sufletului său El își lasă înclinațiile sălbatice de a duce o viață proprie în imaginile construite ale fanteziei În urma lui Heine, acești cercetători cred că poezia este o boală umană, disputa este doar despre ce tip de boală mintală ar trebui să fie echivalat poetul În timp ce Kovacs echivalează poetul cu un paranoic, care tinde să-și proiecteze „eu” în exterior și aseamănă cititorul cu un isteric care tinde să subiectifice experiențele altora, Rank tinde să vadă în artist însuși nu un paranoic, ci o isterie În orice caz, toată lumea este de acord că poetul în opera sa își eliberează pulsiunile inconștiente prin mecanismul transferului sau al substituției, combinând afectele vechi cu idei noi Prin urmare, așa cum spune unul dintre eroii lui Shakespeare, poetul își plânge propriile păcate în alți oameni, iar celebra întrebare a lui Hamlet: ce este Hecuba pentru el sau el pentru ea, că plânge atât de mult pentru ea, explică Rank în sensul că actorul este legat de reprezentarea lui Hecuba a maselor de pasiune pe care le-a reprimat, iar în lacrimi care par să plângă nenorocirea lui Hecuba, actorul își trăiește de fapt propria durere Cunoaștem celebra mărturisire a lui Gogol, care susținea că și-a scăpat de propriile neajunsuri și înclinații proaste, dându-le eroilor și despărțindu-și astfel propriile vicii în personajele sale comice Aceleași mărturisiri sunt atestate de o serie de alți artiști, iar Rank notează, parțial pe bună dreptate, că „dacă Shakespeare a văzut până la temelie sufletul unui înțelept și al unui prost, al unui sfânt și al unui criminal, el nu a fost doar inconștient toate acestea - poate toți sunt așa - dar el a posedat talentul, care este încă absent de la toți ceilalți dintre noi, de a-și vedea propriul inconștient și din imaginația sa de a crea, aparent, imagini independente ”(O Rank, H Sachs, , S ) L S Vygotski Psihanaliștii susțin destul de serios, așa cum spune Müller-Freyenfels, că Shakespeare și Dostoievski nu au devenit criminali pentru că înfățișau ucigași în operele lor și, astfel, au supraviețuit înclinațiilor lor criminale În același timp, arta se dovedește a fi ceva ca un tratament terapeutic pentru artist și pentru privitor - un mijloc de a rezolva conflictul cu inconștientul fără a cădea într-o nevroză Dar, din moment ce psihanaliştii sunt înclinaţi să reducă toate pulsiunile la una, iar Rank ia chiar drept epigraf pentru studiul său cuvintele poetului Goebbel : „Este uimitor în ce măsură toate pulsiunile umane pot fi reduse la una”, ei reduc în mod necesar toate poezia la experiențele sexuale ca fiind la baza oricărei creativități și percepții poetice; impulsurile sexuale, conform învățăturilor psihanalizei, au constituit principalul rezervor al inconștientului, iar transferul de fonduri de energie psihică care are loc în artă este în primul rând sublimarea energiei sexuale, adică abaterea acesteia de la direct sexuală obiectivele și transformarea acesteia în creativitate Arta se bazează întotdeauna pe inconștient și reprimat, adică incompatibilă cu cerințele, pulsiunile și dorințele noastre morale, culturale etc De aceea, dorințele interzise, cu ajutorul artei, își ating satisfacția în bucuria formei de artă Dar tocmai în definiția formei artistice intră în joc cea mai slabă latură a teoriei pe care o luăm în considerare - modul în care înțelege forma Psihanaliştii nu dau niciodată un răspuns exhaustiv la această întrebare*, iar încercările de soluţionare pe care le fac indică clar insuficienţa principiilor lor de plecare Așa cum dorințele de care ne este rușine se trezesc într-un vis, tot așa, spun ei, arta își găsește expresia * Dacă psihanaliştii (Rank, Zaks) au dreptate că într-o operă de artă baza provine întotdeauna dintr-un conflict uman universal (Macbeth este orice persoană ambiţioasă), devine de neînţeles de ce toate formele de artă se schimbă atât de repede Și, în general, viziunea psihanalizei reduce forma, adică specificul artei, la un ornament, la o nalucă, la Vorlust, adică, în loc să rezolve o problemă, sare cu curaj peste ea Arta și psihanaliza exprimă doar dorințe care nu pot fi satisfăcute într-un mod direct Prin urmare, este clar că arta se ocupă întotdeauna de criminalul, de rușinos, de respins Și așa cum într-un vis dorințele reprimate apar într-o formă foarte distorsionată, tot așa într-o operă de artă apar într-o formă deghizată „După ce cercetările științifice”, spune Freud, „au reușit să stabilească distorsiunea viselor, nu este greu de observat că visele reprezintă aceeași împlinire a dorințelor ca și „visele în stare de veghe”, fantezii binecunoscute tuturor” ( ) , pp - ) La fel, artistul, pentru a da satisfacţie dorinţelor sale reprimate, trebuie să le îmbrace într-o formă artistică, care, din punctul de vedere al psihanalizei, are două sensuri principale În primul rând, această formă ar trebui să ofere o plăcere superficială și superficială, așa cum ar fi, autosuficientă de ordin pur senzual și să servească drept momeală, un bonus promis sau, mai corect, o plăcere preliminară, atrăgând cititorii în cele dificile și dificile sarcina de a reacționa la inconștient În al doilea rând, scopul său este de a crea o deghizare artificială, un compromis care să permită să apară dorințe interzise și totuși să înșele cenzura represivă a conștiinței Din acest punct de vedere, forma are aceeași funcție ca și distorsiunea în vise Rank spune direct că plăcerea estetică este aceeași pentru artist ca și pentru perceptor, existând doar Vorlust*, care ascunde adevărata sursă de plăcere, care îi asigură și sporește efectul principal Forma, așa cum ar fi, ademenește cititorul și privitorul și îl înșală, deoarece el crede că totul este în ea, iar cititorul, înșelat de această formă, are ocazia să scape de înclinațiile sale reprimate Astfel, psihanaliştii disting două momente de plăcere într-o operă de artă: unul de plăcere preliminară şi celălalt de prezent Spre această plăcere preliminară a analizei Preplăcere este un termen al psihanalizei (Notă Ed ) Psihologia artei L S Vygotski și reduce rolul formei de artă Ar trebui luat în considerare cu atenție cât de exhaustiv și în conformitate cu faptele tratează această teorie psihologia formei artistice Freud însuși întreabă: „Cum reușește un scriitor să facă asta? „Acesta este cel mai profund secret al lui; în tehnica depășirii a ceea ce ne respinge se află adevărata poetica Putem presupune două feluri de mijloace: scriitorul înmoaie caracterul „viselor de veghe” egoiste prin schimbări și întunecări și mituiește pasul cu plăceri pur formale, adică estetice, pe care le dă în descrierea fanteziilor sale Sunt de părere că orice plăcere estetică, oferită nouă de scriitor, este în natura acestei „anticipări a plăcerii” și că adevărata plăcere dintr-o operă poetică se explică prin eliberarea de tensiunea forțelor spirituale” (ibid , p ) Astfel, Freud se împiedică în același loc de notoria plăcere artistică și, așa cum explică în ultimele sale lucrări: arta, ca și tragedia, trezește în noi o serie întreagă de experiențe dureroase, totuși acțiunea sa finală este supusă principiului plăcerii tocmai la fel de exact precum Jocul copiilor ( ) Totuși, în analiza acestei plăceri, teoria cade într-un eclectism incredibil Pe lângă cele două surse de plăcere pe care le-am menționat deja, mulți autori numesc o serie de altele Astfel, Rank și Sachs indică economia afectului, pe care artistul nu o lasă să se aprindă instantaneu inutil, ci o face să se ridice încet și natural Și această economie a afectului se dovedește a fi o sursă de plăcere O altă sursă este economia gândirii, care, economisind energie în percepția unei opere de artă, emană din nou plăcere Și, în sfârșit, acești autori văd o sursă pur formală de plăcere senzuală în rimă, în ritm, într-un joc de cuvinte, pe care o reduc în bucurie copilărească Dar și această plăcere se dovedește a fi din nou împărțită într-o serie întreagă de forme individuale: de exemplu, plăcerea din ritm se explică atât prin faptul că ritmul a servit mult timp ca mijloc de facilitare a muncii, cât și prin faptul că cele mai importante forme de activitate sexuală și actul sexual în sine sunt ritmice și asta Arta si psihanaliza „în acest fel, cu ajutorul ritmului, o anumită activitate capătă o anumită asemănare cu procesele sexuale, se sexualizează” (O Rank, H Sachs, , S - ) Toate aceste surse se împletesc în cea mai variată și nefondată legătură și, în ansamblu, se dovedesc a fi complet neputincioși să explice sensul și efectul formei artistice Se explică doar ca o fațadă în spatele căreia se ascunde plăcerea reală, iar efectul acestei plăceri se bazează în ultimă instanță mai degrabă pe conținutul operei decât pe forma acesteia „Este considerat un adevăr incontestabil faptul că întrebarea: „Va primi Hans Greta?” - este tema principală a poeziei, repetată la nesfârșit în variante nesfârșite și care nu obosește niciodată nici pe poet, nici pe publicul său ”(ibid, p ), iar diferența dintre tipurile individuale de artă se reduce în cele din urmă de psihanaliză la diferența de artă forme de sexualitate infantilă Astfel, arta plastică este explicată și înțeleasă ca sublimarea instinctului privirii sexuale, iar peisajul ia naștere din reprimarea acestei dorințe Din lucrările psihanalitice, știm că „ pentru artiști, dorința de a înfățișa corpul uman înlocuiește interesul (incestuos) față de corpul mamei și că reprimarea intensă a acestei dorințe (incestuoase) transferă interesul artistului din corpul uman la natură Într-un scriitor care nu este interesat de natură și de frumusețile ei, întâlnim o puternică reprimare a pasiunii de a căuta” (I Neifeld, , p ) Alte tipuri și tipuri de artă sunt explicate aproape în același mod, exact în același mod ca și alte forme de sexualitate copilărească, iar baza comună a tuturor artei este dorința sexuală copilărească, cunoscută sub numele de complexul lui Oedip, care este „psihologic in baza art De o importanță deosebită în acest sens este complexul lui Oedip, din a cărui forță instinctivă sublimată se trag lucrările exemplare din toate timpurile și popoarele ”(O Rank, H Sachs, , S ) Sexul se află în centrul artei și determină atât soarta artistului, cât și natura operei sale În această interpretare, acțiunea devine complet de neînțeles L S Vygotski acţiunea formei de artă; rămâne un fel de apendice, nesemnificativ și nu foarte important, fără de care, în esență, s-ar putea lipsi Plăcerea este doar unirea simultană a două conștiințe opuse: vedem și trăim tragedia, dar acum ne dăm seama că acest lucru nu se întâmplă în sine, că doar pare să fie Și într-o astfel de trecere de la o conștiință la alta stă principala sursă de plăcere Întrebarea este: de ce nu poate nicio altă poveste, non-fictivă, să joace același rol? La urma urmei, cronica judiciară și romanul criminal, și doar bârfele și conversațiile pornografice lungi servesc în mod constant ca o astfel de provocare pentru dorințele nesatisfăcute și neîmplinite Nu degeaba Freud, când vorbește despre asemănarea romanelor cu fanteziile, ar trebui să ia drept model romanele sincer proaste, ai căror scriitori răspund gustului de masă și destul de nepretențios, oferind hrană nu atât pentru emoțiile estetice, ci pentru eradicarea în mod deschis a aspiraţiilor ascunse Și devine cu totul de neînțeles de ce „poezia pune în mișcare tot felul de mângâieri, schimbarea motivelor, transformarea în contrarii, slăbirea conexiunii, despicarea unei imagini în multe, dublarea proceselor, poetizarea materialului, mai ales a simbolurilor” (ibid , S ) Ar fi mult mai firesc și mai simplu să se facă fără toată această activitate complexă a formei și într-un mod sincer și simplu de a distrage atenția și a elimina dorința corespunzătoare Cu o asemenea înțelegere, rolul social al artei este extrem de redus și începe să ni se pară doar un fel de antidot, care are ca sarcină să salveze omenirea de vicii, dar nu are sarcini pozitive pentru psihicul nostru Rank subliniază că artiștii „aparțin conducătorilor omenirii în lupta de a pacifica și înnobila instinctele ostile culturii”, că „eliberează oamenii de rău, lăsându-le în același timp plăcere” (ibid , S - ) Rank afirmă destul de răspicat: „Trebuie spus direct că, cel puțin în cultura noastră, arta în ansamblu este prea supraestimată” (O Rank, , Arta si psihanaliza S ) Un actor este doar un medic, iar arta salvează doar de boală Dar mult mai semnificativă este lipsa de înțelegere a psihologiei sociale a artei, care se dezvăluie în această abordare Acțiunea unei opere de artă și creativitatea poetică sunt derivate în întregime și fără urmă din cele mai vechi instincte care rămân neschimbate în întreaga cultură, iar acțiunea artei se limitează la sfera cu totul îngustă a conștiinței individuale Inutil să spun că acest lucru contrazice fatal toate faptele cele mai simple despre starea reală a artei și rolul ei real Este suficient să subliniem că însăși întrebările represiunii – ce anume este reprimat, cum este reprimată – sunt de fiecare dată condiționate de situația socială în care trebuie să trăiască atât poetul, cât și cititorul Și, prin urmare, dacă privim arta din punctul de vedere al psihanalizei, dezvoltarea istorică a artei, schimbarea funcțiilor sale sociale, va deveni complet de neînțeles, pentru că din acest punct de vedere, arta a avut întotdeauna și constant, de la începutul ei până în zilele noastre, a servit ca expresie a celor mai vechi și conservatoare instincte Dacă arta diferă în vreun fel de somn și de nevroză, este în primul rând prin faptul că produsele ei sunt sociale, în contrast cu visele și simptomele bolii, și acest lucru este remarcat pe bună dreptate de Rank Dar se dovedește a fi complet neputincios să tragă orice concluzie din acest fapt și să-l aprecieze, să sublinieze și să explice ce anume face arta valoroasă din punct de vedere social și cum, prin această valoare socială a artei, socialul câștigă putere asupra inconștientului nostru Poetul se dovedește pur și simplu a fi un isteric care, parcă, absoarbe experiențele multor străini complet și se dovedește a fi complet incapabil să iasă din cercul îngust care a fost creat de propriul său infantilism De ce toți actorii dintr-o dramă trebuie priviți ca întruchiparea trăsăturilor psihologice individuale ale artistului însuși? (O Rank, H Sachs, ) Dacă acest lucru este de înțeles pentru nevroză și pentru somn, atunci devine complet de neînțeles pentru un astfel de simptom social al inconștientului precum arta psihana- L S Vygotski liticii înșiși nu pot face față enormei concluzii care s-a tras din construcția lor Ceea ce au găsit, în esență, are un singur sens, extrem de important pentru psihologia socială Ei susțin că arta în esența sa este transformarea inconștientului nostru în anumite forme sociale, adică având un fel de semnificație socială și scopul unei forme de comportament Dar psihanaliştii au refuzat să descrie şi să explice aceste forme în termeni de psihologie socială Și este extrem de ușor de arătat de ce s-a întâmplat așa: teoria psihanalitică conține două păcate principale din punctul de vedere al psihologiei sociale Prima este dorința ei de a reduce cu orice preț toate manifestările decisive ale psihicului uman la o singură atracție sexuală Acest pansexualism pare complet nefondat, mai ales când este aplicat artei Poate că acest lucru ar fi adevărat pentru o persoană considerată în afara societății, când este închisă într-un cerc restrâns al propriilor instincte Dar cum se poate fi de acord cu faptul că într-o persoană socială care participă la forme foarte complexe de activitate socială nu pot apărea și exista tot felul de alte înclinații și aspirații care, nu mai puțin decât cele sexuale, pot determina comportamentul său și chiar să-l domine? ? Exagerarea excesivă a rolului sentimentului sexual pare deosebit de evidentă de îndată ce trecem de la scara psihologiei individuale la psihologia socială Dar chiar și pentru psihicul personal, ipotezele făcute de psihanaliză par a fi întinse „Potrivit unor psihanaliști, unde artistul pictează un frumos portret al mamei sale sau într-o imagine poetică întruchipează dragostea pentru mama sa, dorința incestuoasă ascunsă înfricoșată (complexul lui Oedip) Când un sculptor creează figuri de băieți sau un poet cântă o prietenie înflăcărată a tinereții, psihanalistul este imediat gata să vadă homosexualitatea în cele mai extreme forme în aceasta Citind astfel de analiști, avem impresia că toată viața spirituală constă numai de pulsiuni teribile pre-umane, ca si cum toate ideile, miscarile volitive, Arta si psihanaliza cunoașterea sunt doar păpuși moarte care sunt trase de instincte teribile” (R Muller-Freienfels, , S ) Și, de fapt, psihanaliştii, arătând la rolul extrem de important al inconștientului, anulează complet orice conștiință, care, potrivit lui Marx, este singura diferență între o persoană și un animal: „ O persoană aici diferă doar de un berbec în acea conștiință îl înlocuiește instinctul, sau altfel, că instinctul său este realizat” (K Marx, F Engels Soch , vol , p ) Dacă foștii psihologi au exagerat prea mult rolul conștiinței, afirmându-i atotputernicia, atunci psihanaliştii merg prea departe, reducând rolul conștiinței la zero și afirmând în spatele ei doar capacitatea de a servi drept unealtă oarbă în mâinile inconștientului Între timp, cele mai elementare studii arată că exact aceleași procese pot avea loc în conștiință Astfel, studiile experimentale ale lui Lazursky asupra influenței diferitelor lecturi asupra cursului asociațiilor au arătat că „imediat după citirea raționamentului, începe în minte dezintegrarea pasajului citit, combinații ale diferitelor sale părți cu stocul de gânduri, concepte și idei care erau anterior în minte” ( , p ) Aici avem un proces complet similar de dezintegrare și combinare asociativă a ceea ce s-a citit cu fosta rezervă spirituală Eșecul de a lua în considerare momentele conștiente din experiența artei estompează complet linia dintre artă ca activitate socială semnificativă și formarea fără sens a simptomelor dureroase la nevrotici și un morman dezordonat de imagini într-un vis Cel mai simplu și mai ușor mod de a descoperi toate aceste neajunsuri fundamentale ale teoriei luate în considerare este în acele aplicații practice ale metodei psihanalitice care au fost făcute de cercetătorii din literatura străină și rusă Aici se dezvăluie imediat sărăcia extraordinară a acestei metode și inconsecvența ei completă din punctul de vedere al psihologiei sociale În studiul său despre Leonardo da Vinci, Freud încearcă să deducă întreaga sa viață și toată opera sa din principalele sale experiențe din copilărie din primii ani ai vieții sale El spune că a vrut să arate „cât de activitate artistică L S Vygotski provine din înclinațiile spirituale originare” ( , p ) Și când termină această cercetare, spune că îi este frică să audă verdictul, că a scris pur și simplu un roman psihologic și trebuie să recunoască el însuși că nu supraestimează fiabilitatea concluziilor sale Pentru cititor, această certitudine se apropie pozitiv de zero, întrucât de la început până la sfârșit are de a face cu presupuneri, cu interpretări, cu comparații de fapte creative și fapte biografice, între care nu se poate stabili o legătură directă Avem impresia că psihanaliza are un fel de catalog de simboluri sexuale, că aceste simboluri rămân mereu aceleași - în toate epocile și pentru toate popoarele - și că merită, în maniera unui interpret de vis, să găsim simbolurile corespunzătoare în opera unui artist sau al unui artist pentru a reface complexul lui Oedip, pasiunea pentru a privi etc Se obține în continuare impresia că fiecare persoană este înlănțuită de complexul lui Oedip și că în cele mai complexe și înalte forme ale activității noastre suntem forțați doar să ne retrăim infantilismul din nou și din nou și, astfel, toată creativitatea cea mai înaltă se dovedește a fi fixată în trecutul îndepărtat O persoană este ca un sclav al copilăriei sale timpurii, el rezolvă și depășește conflictele care au fost create în primele luni ale vieții sale toată viața Cozza Freud afirmă că la Leonardo „cheia tuturor activităților diverse ale spiritului său și nefericirea se pândeau în fantezia copilăriei unui zmeu” (ibid , p ) și că această fantezie, la rândul ei, dezvăluie, atunci când este tradusă în erotic limbajul, simbolismul actului sexual, împotriva Orice cercetător care vede cât de puțin poate dezvălui această poveste cu zmeu în opera lui Leonardo se ridică la o interpretare atât de simplificată Adevărat, și Freud trebuie să recunoască „o anumită cantitate de arbitrar care nu poate fi dezvăluită de psihanaliză” (ibid , p ) Dar dacă excludem această parte certă, restul vieții și orice altă creativitate se vor dovedi a fi complet înrobite de viața sexuală copilărească Cu o claritate exhaustivă, acest neajuns este relevat în studiul lui Neufeld despre Dostoievski „Atât viața, cât și opera lui Dostoievski”, spune el, „ Arta si psihanaliza misterios Și cheia magică a psihanalizei dezvăluie aceste mistere Punctul de vedere al psihanalizei explică toate contradicțiile și misterele: eternul Oedip a trăit în acest om și a creat aceste lucrări” ( , p ) Cu adevărat genial! Nu o cheie magică, ci un fel de cheie principală psihanalitică, care poate dezvălui toate secretele și misterele creativității Eternul Oedip a trăit și a lucrat la Dostoievski, dar legea fundamentală a psihanalizei este afirmația că Oedip trăiește în fiecare ființă umană decisivă Înseamnă asta că numindu-l pe Oedip am rezolvat enigma lui Dostoievski? De ce să admitem că conflictele sexualității din copilărie, ciocnirile dintre copil și tată, au fost mai influente în viața lui Dostoievski decât toate traumele și experiențele ulterioare? De ce nu am putea admite că așteptarea execuției, a servituții penale etc , nu ar putea servi drept sursă de experiențe dureroase noi și complexe? Chiar dacă admitem, împreună cu Neufeld, „că scriitorul nu poate înfățișa nimic altceva decât propriile conflicte inconștiente” (ibid , p ), atunci tot nu vom înțelege de ce aceste conflicte inconștiente se pot forma doar din conflictele din prima copilărie „Luând în considerare viața acestui mare scriitor în lumina psihanalizei, noi vedem că caracterul său, format sub influența relației cu părinții, viața și destinul lui au depins și au fost în întregime determinate de complexul lui Oedip Perversiunea și nevroza, boala și puterea creatoare — calitatea și particularitățile caracterului său, putem reduce totul la complexul parental și numai la el” (ibid , pp - ) Este imposibil de imaginat o respingere mai frapantă a teoriei apărate de Neufeld decât ceea ce tocmai s-a spus Toate viața se dovedește a fi zero în comparație cu copilăria timpurie, iar din complexul lui Oedip cercetătorul se angajează să deducă toate romanele lui Dostoievski Dar necazul este că în acest caz un scriitor se va dovedi a fi fatal asemănător cu altul, pentru că același Freud învață că complexul lui Oedip este o proprietate comună Doar îndepărtându-te complet de psihologia socială și închizând ochii la realitate, putem îndrăzni să afirmăm că scriitorul în opera sa urmărește exclusiv conflicte inconștiente, că toate sarcinile sociale conștiente L S Vygotski nu sunt deloc indeplinite de autor in opera sa O lacuna uimitoare va aparea in teoria psihologica atunci cand va dori sa abordeze intregul domeniu al non-artei cu aceasta metoda si cu aceste vederi Cum va interpreta ea muzica, pictura decorativă, arhitectura, tot ceea ce nu se poate face o traducere erotică simplă și directă din limbajul formei în limbajul sexualității? Acest mare gol respinge cel mai clar abordarea psihanalitică a artei și face să se creadă că o adevărată teorie psihologică va fi capabilă să îmbine acele elemente comune care, fără îndoială, există în poezie și muzică și că aceste elemente se vor dovedi a fi elemente ale unei artistice formă pe care psihanaliza o considera doar o mască şi mijloace auxiliare ale artei Dar nicăieri tulpinile monstruoase ale psihanalizei nu sunt mai vizibile decât în operele de artă rusești Când profesorul Ermakov explică că „Casa din Kolomna” ar trebui înțeleasă ca o casă cu țăruș pentru mine (I D Ermakov, , p ) sau că versetul alexandrin înseamnă Alexandru (ibid , p ), iar Mavrusha înseamnă însuși Pușkin, care vine de la maur (ibid , p ), atunci în toate acestea nu există decât o exagerare absurdă și nimic care să explice pretenția, cu toată dorința de a vedea De exemplu, iată o comparație făcută de autor între profet și casă „Profetul zăcea ca un cadavru în pustie; văduva, văzând-o pe Mavrusha bărbierindu-se, – „ah, ah” – și s-a lăsat jos A căzut profetul chinuit - și nu există serafimi, a căzut văduva - și urma lui Mavrusha a răcit Glasul lui Dumnezeu îl cheamă pe profet, forțându-l să acționeze: „Arde inimile oamenilor cu verbul!” Diacul văduvei – „ah, ah” – provoacă fuga rușinoasă a lui Mavrusha După schimbarea la faţă, profetul ocoleşte mările şi pământurile şi se duce la oameni; după ce înșelăciunea a fost dezvăluită, Mavru-ea nu a avut de ales decât să fugă departe de oameni” (ibid , p ) Arbitrarul complet și inutilitatea evidentă a unor astfel de comparații, desigur, nu pot decât să submineze încrederea în metoda folosită de profesorul Ermakov Și când explică că „Iv Nick aproape de natură: - așa cum spune natura - el este Dovgochkhun, adică un strănut lung Arta si psihanaliza uh, Iv IV artificial, el este Pererepenko, poate că a crescut dincolo de un nap ” ( a, p ) — subminează în cele din urmă încrederea în metoda care nu ne poate salva de interpretarea complet absurdă a două nume de familie, unul în sensul proximitate la natură, celălalt în sensul de artificialitate Astfel, absolut totul poate fi dedus din orice Interpretarea lui Peredonov a versetului lui Pușkin în sala de clasă la o lecție de literatură va rămâne pentru totdeauna un exemplu clasic de astfel de interpretări: „Un lup iese pe drum cu lupoaica lui flămândă ” Stai, trebuie să înțelegi bine acest lucru Aici se află alegoria Lupii merg în perechi Un lup cu o lupoaică flămândă: lupul este sătul, iar ea îi este foame O soție trebuie să mănânce întotdeauna după soțul ei, o soție trebuie să se supună soțului ei în orice” (F K Sologub, , p ) Există exact la fel de multe temeiuri psihologice pentru o astfel de interpretare cât există pentru interpretările lui Ermakov Dar neglijența în analiza formei constituie un defect aproape universal în toate cercetările psihanalitice și nu cunoaștem decât o singură cercetare apropiată de perfecțiune în această privință, cea a Inteligenței lui Freud, care decurge tot din convergența inteligenței cu visul Acest studiu, din păcate, se află doar în pragul psihologiei artei, deoarece în sine umorul comic și inteligența, în esență, aparțin mai mult psihologiei generale decât psihologiei speciale a artei Cu toate acestea, această lucrare poate fi considerată un exemplu clasic al oricărui studiu analitic Freud pleacă de la o analiză extrem de amănunțită a tehnicii inteligenței și deja din această tehnică, adică din formă, se întoarce la psihologia impersonală corespunzătoare acestui inteligență, în timp ce notează că, cu toate asemănările, inteligența pentru un psiholog este fundamental diferit de un vis „Cea mai importantă diferență constă în relația lor socială Visul este un produs mental complet asocial; nu poate spune nimic altui om Intelegerea este, dimpotrivă, cel mai social dintre toate mecanismele mentale care vizează obținerea plăcerii” ( , p ) Această analiză subtilă și precisă îi permite lui Freud să nu adună toate operele de artă în mod hotărât, ci chiar și pentru trei forme apropiate precum inteligența, comicul și umorul, L, S Vygotsky subliniază trei surse complet diferite de plăcere Singura eroare a lui Freud însuși este încercarea de a interpreta vise fictive pe care eroii unei opere literare le văd ca fiind reale Aceasta arată aceeași abordare naivă a unei opere de artă pe care cercetătorul o descoperă atunci când vrea să studieze adevărata zgârcenie prin intermediul „Cavalerul avar” Astfel, aplicarea practică a metodei psihanalitice încă așteaptă să fie realizată și nu putem decât să spunem că trebuie să realizeze în realitate și în practică acele valori teoretice enorme care sunt inerente teoriei în sine Aceste valori se reduc, în general, la un singur lucru: să implice inconștientul, să extindă sfera cercetării, să sublinieze modul în care inconștientul în artă devine social Va trebui totuși să ne ocupăm de aspectele pozitive ale psihanalizei în încercarea de a contura sistemul de vederi care ar trebui să stea la baza psihologiei artei Cu toate acestea, aplicarea practică poate aduce vreun beneficiu real numai dacă renunță la unele dintre păcatele de bază și originare ale teoriei în sine, dacă, împreună cu inconștientul, începe să ia în considerare conștiința, nu ca o pur pasivă, ci și ca un factor activ independent, dacă va fi capabil să explice acțiunea formei artistice, văzând în ea nu numai o fațadă, ci și cel mai important mecanism al artei; dacă, în cele din urmă, abandonând pansexualismul și infantilismul, poate aduce în cercul studiului său întreaga viață umană, și nu doar conflictele sale primare și schematice Și, în sfârșit, ultimul lucru: dacă poate oferi o interpretare corectă, socio-psihologică, atât a simbolismului artei, cât și a dezvoltării ei istorice și să înțeleagă că arta nu poate fi niciodată explicată pe deplin din cercul restrâns al vieții personale, dar cu siguranță necesită o explicaţie din cercul mare al vieţii sociale Arta ca inconștient este doar o problemă; arta ca rezoluție socială a inconștientului este cel mai probabil răspunsul ei Gdava v ANALIZA FABILEI Trecând de la partea critică la cea pozitivă a studiului nostru, ni s-a părut mai oportun să aducem câteva studii parțiale pentru a contura cele mai importante puncte pentru trasarea unei linii teoretice viitoare Ni s-a părut necesar să pregătim material psihologic pentru generalizările ulterioare, de aceea cel mai convenabil a fost aranjarea studiului de la simplu la mai complex și ne propunem să considerăm, în prealabil, fabula, nuvela și tragedia ca trei forme literare treptat devenind mai complexe și ridicându-se una peste alta Trebuie să începem cu o fabulă, pentru că ea se află tocmai în pragul poeziei și a fost întotdeauna înaintată de cercetători drept cea mai elementară formă literară, pe care se regăsesc cel mai ușor și mai clar toate trăsăturile poeziei Fără teamă de exagerare, putem spune că majoritatea teoreticienilor în toate interpretările lor asupra poeziei au pornit de la o anumită înțelegere a fabulei După ce au explicat fabula, ei au considerat apoi orice lucrare superioară ca pe o formă mai complicată, dar fundamental complet similară cu fabula Prin urmare, se poate spune pur și simplu că, dacă te familiarizezi cu modul în care cercetătorul interpretează fabula, cel mai ușor se poate face o idee despre concepția sa generală despre artă În esență, avem doar două sisteme psihologice complete ale fabulei: teoria lui Lessing și Potebnya Ambii autori privesc fabula ca pe cel mai elementar caz și pornesc de la înțelegerea fabulei atunci când explică întreaga literatură Pentru Lessing , fabula este definită astfel: dacă coborăm afirmația morală universală la un caz anume și spunem acest caz ca pe unul real, adică nu ca exemplu sau comparație, de altfel, în așa fel încât această poveste să servească drept o cunoaștere vizuală a enunțului general, atunci acest eseu va fi o fabulă JL S Vygotsky Este foarte ușor de observat că tocmai această viziune asupra unei opere de artă ca ilustrare a unei idei generale binecunoscute constituie atitudinea încă extrem de răspândită față de artă, când în fiecare roman, în fiecare imagine, cititorul și privitorul vreau să găsesc, în primul rând, ideea principală a artistului, că autorul a vrut să spună prin aceasta, ceea ce exprimă, etc În această înțelegere, o fabulă este doar cea mai vizuală formă de ilustrare a unei idei generale Potebnya, care pleacă de la critica acestui punct de vedere, și în special a sistemului lui Lessing, în conformitate cu teoria sa generală, ajunge la concluzia că o fabulă are capacitatea de a fi „un predicat constant pentru subiectele schimbătoare luate din domeniul vieții umane” ( , p ) O fabulă pentru Potebnya este un răspuns rapid la o întrebare, o schemă potrivită pentru relații cotidiene complexe, un mijloc de înțelegere sau înțelegere a unor relații cotidiene, politice sau de altă natură încurcate În același timp, Potebnya vede din nou în fabulă cheia dezvăluirii întregii poezii și susține că „fiecare operă poetică și chiar fiecare cuvânt, la un anumit moment al conviețuirii sale, constă din părți corespunzătoare celor pe care le-am observat în fabulă Voi încerca să arăt mai târziu că alegoria este un atribut indispensabil al unei opere poetice” (ibid , p ) „ O fabulă este una dintre modalitățile de înțelegere a relațiilor cotidiene, a caracterului unei persoane, într-un cuvânt, a tot ceea ce are legătură cu latura morală a vieții oamenilor” (ibid , p ) Este curios că, cu toată diferența puternică pe care susținătorii teoriei formale o subliniază între opiniile lor și cele ale lui Potebnya, ei încă sunt ușor de acord cu formula lui Potebnya și, criticându-l în toate celelalte domenii, îi recunosc deplina corectitudine în acest domeniu Numai acest lucru face din fabulă un subiect excepțional de interesant pentru analiza psihologică formală, ca obiect care pare a fi chiar la granița poeziei și pentru unii reprezintă prototipul oricărei opere poetice, în timp ce pentru alții este o excepție izbitoare de la ansamblu tărâmul artei „ Teoria lui Potebnya”, spune Șklovski, „este cea mai puțin contradictorie Analiza fabulelor s-a plâns ea în sinea ei când a analizat fabula, care a fost studiată de Potebnya din punctul său de vedere până la sfârșit Teoria nu se potrivea cu lucrările artistice, „reale” și, prin urmare, cartea lui Potebnya nu a putut fi finalizată” ( , p ) „Sistemul Potebnya s-a dovedit a fi viabil doar într-o zonă foarte îngustă a poeziei: în fabulă și proverb Prin urmare, această parte a lucrării lui Potebnya a fost dezvoltată de el până la sfârșit Fabula și proverbul s-au dovedit cu adevărat a fi „un răspuns rapid la întrebare” Imaginile lor s-au dovedit cu adevărat a fi „un mod de gândire” Dar conceptele de fabulă și proverb coincid foarte puțin cu conceptul de poezie” (ibid , pp - ) Aparent, Tomashevsky are și el același punct de vedere: „Fabula dezvoltată dintr-un apologe - un sistem de dovezi ale unei poziții generale folosind exemple (o anecdotă sau un basm) O fabulă, fiind construită pe un complot, dă o narațiune ca un fel de alegorie, din care se trage o concluzie generală — morala fabulei ” ( , p ) O astfel de definiție ne readuce la Lessing și chiar la teorii și mai arhaice, la definițiile fabulei de la De la Motte și alții Este curios că estetica teoretică privește fabula din același punct de vedere și compară de bunăvoie fabula cu arta publicitară „Poezia promoțională”, spune Gamak, „trebuie să includă toate fabulele în care interesul estetic pentru o poveste fascinantă este folosit atât de abil pentru morala acestei povești; în general, toată poezia tendențioasă este supusă conducerii esteticii publicității; întreaga zonă a retoricii aparține aici mai departe ”( , pp - ) Teoreticienii și filozofii sunt urmați de critici și de opinia publică largă, care consideră fabula foarte jos, ca pe o operă care nu este plină de poezie Deci, din timpuri imemoriale, Krylov și-a stabilit o reputație de moralist, de purtător de cuvânt al ideilor omului obișnuit, de cântăreț al practicii lumești și al bunului simț De aici, evaluarea este transferată în fabulă în sine, iar mulți, în urma lui Aihenwald, cred că după citirea acestor fabule, „te poți adapta bine la realitate Acest lucru nu este ceea ce învață mari profesori Nu este deloc necesar să învățăm acest lucru Prin urmare, fabula este involuntar superficială Fabula este doar aproximativă Alunecă peste suprafață” ( , p ) Și doar Gogol cumva L S Vygotski degajat și dezinvolt, fără să-și dea seama ce înseamnă aceasta, a menționat spiritualitatea inexprimabilă a fabulelor lui Krylov, deși în ansamblu l-a interpretat în conformitate cu opinia generală, ca o minte practică sănătoasă și puternică etc Este extrem de instructiv să ne întoarcem la teoria fabulei, care o înțelege astfel, și să vedem ce deosebește fabula de poezie și în ce constau aceste trăsături ale poeziei, care lipsesc în mod clar în fabulă Cu toate acestea, am fi zadarnic să luăm în considerare teoria Lessing sau Potebnya în acest scop, deoarece tendința principală a ambelor este îndreptată într-o direcție complet diferită Se poate arăta cu o claritate incontestabilă că amândoi au întotdeauna în vedere două feluri complet diferite de fabulă ca origine și funcție artistică Istoria și psihologia ne învață că trebuie să distingem cu strictețe între o fabulă poetică și o fabulă prozaică Să începem cu Lessing El spune direct că fabula a aparținut anticilor în domeniul filosofiei, și nu în domeniul poeziei și că tocmai această fabulă filosofică a ales-o ca subiect al cercetării sale „Între antici, fabula aparținea domeniului filosofiei, iar de aici a fost împrumutată de profesorii de retorică Aristotel o analizează nu în Poetica sa, ci în Retorica sa Și ceea ce spun Aftonius și Teorf despre asta, spun și ei în retorică La fel, printre autorii noi, până pe vremea lui Lafontaine, trebuie căutat în retorică tot ce trebuie învățat despre fabula esopienă Lafontaine' a reușit să facă din fabule o jucărie poetică plăcută Toată lumea a început să interpreteze o fabulă ca pe un joc de copil de exemplu, în Bagge va citi o listă lungă de împodobiri care trebuie să fie prezente într-o poveste fabuloasă Plin de uimire, se va întreba: s-a schimbat cu adevărat esența lucrurilor odată cu noii autori? Pentru că toate aceste decorațiuni contrazic esența reală a fabulei” ( , S - ) Astfel, Lessing, sincer, are în vedere fabula înainte de Lafontaine, fabula ca subiect de filozofie și retorică, și nu artă Analiza fabulelor Potebnya ia o poziție complet similară El spune: „Pentru a observa în ce constă o fabulă, trebuie să o considerați nu așa cum apare pe hârtie, într-o colecție de fabule și nici măcar în forma în care trece din colecție la gură, și ea chiar aparența nu este suficientă motivat atunci când, de exemplu, un actor o citește pentru a-și arăta capacitatea de a recita; sau, ceea ce este foarte comic, când apare în gura unui copil care vorbește solemn și spune: „De câte ori au spus lumii că lingușirea este ticăloasă, dăunătoare ” Deconectată de viața reală, o fabulă se poate transforma să fie o discuție completă Dar această formă poetică apare și acolo unde lucrurile nu glumesc deloc — despre soarta omului, a societăților omenești, unde nu este timp pentru glume și vorbe degeaba” ( , p ) Potebnya se referă direct la pasajul citat din Lessing și spune că „toate împodobirile introduse de La Fontaine au avut loc tocmai pentru că oamenii nu au vrut, nu au știut să folosească fabula Și într-adevăr, fabula, care a fost cândva un puternic pamflet politic, în orice caz un puternic instrument jurnalistic și care, în ciuda scopului său, chiar și datorită scopului său, a rămas o operă complet poetică, o fabulă care a jucat un rol atât de proeminent în gândirea, este redusă la nimic, pentru o jucărie fără valoare” (ibid , pp - ) În sprijinul gândirii sale, Potebnya se referă la Krylov pentru a arăta cum nu trebuie scrisă o fabulă De aici reiese destul de clar că atât Potebnya, cât și Lessing resping în mod egal fabula poetică, fabula din colecție, care li se pare doar o jucărie de copil și tot timpul au de-a face nu cu o fabulă, ci cu un apologe, care de aceea analizele lor se referă mai mult la psihologia gândirii logice decât la psihologia artei Deja stabilind acest lucru, ar fi posibil să se facă o respingere formală a uneia și a celeilalte păreri, deoarece ei consideră în mod conștient și deliberat nu o fabulă poetică, ci o fabulă în proză Am avea dreptul să spunem ambilor autori: „Tot ceea ce spui este absolut corect, dar numai că toate acestea se referă nu la poetic, ci la retoric și L S Vygotski fabulă în proză Simplul fapt că cea mai mare înflorire a artei fabuloase de către Lafontaine și Krylov pare ambilor noștri a fi cel mai mare declin al artei fabuloase, indică clar că teoria lor nu se referă la fabulă ca fenomen din istoria artei, ci la fabula ca dovadă de sistem Și de fapt, știm că fabula este, fără îndoială, dublă ca origine, că părțile sale didactice și descriptive, cu alte cuvinte, poetice și prozaice, s-au luptat adesea între ele și în dezvoltarea istorică a câștigat una sau alta Astfel, mai ales pe pământ bizantin, fabula și-a pierdut aproape complet caracterul artistic și s-a transformat aproape exclusiv într-o operă moral-didactică Dimpotrivă, pe pământ latin, ea a crescut din ea însăși o fabulă poetică, poetică, deși trebuie spus că tot timpul avem două curente paralele într-o fabulă, iar proza și fabulele poetice continuă să existe tot timpul> ca două genuri literare diferite Fabulele în proză includ fabulele lui Esop , Lessing, Tolstoi și alții La fabulele poetice - La Fontaine, Krylov și școlile lor Numai această indicație ar putea respinge teoria lui Potebnya și Lessing, dar acesta ar fi un argument pur formal, și nu în esență, și ar semăna mai degrabă cu o provocare juridică decât cu un studiu psihologic Este tentant pentru noi, dimpotrivă, să ne adâncim în ambele sisteme și în cursul dovezilor lor S-ar putea ca înseși argumentele pe care le invocă împotriva denaturarii unei fabule să poată pune în lumină însăși natura fabulei poetice, dacă aplicăm aceleași considerații, cu semnul schimbat din minus în plus, la poetic fabulă Principala teză psihologică, care unește atât Potebnya, cât și Lessing, spune că legile psihologice ale artei pe care le găsim în roman, în poem, în dramă nu se aplică fabulei Am văzut de ce se întâmplă acest lucru și de ce autorii reușesc să o demonstreze, întrucât au de-a face tot timpul cu o fabulă în proză Teza noastră este exact invers Sarcina este de a demonstra că fabula este în întregime Analiza fabulelor aparține poeziei și că i se aplică toate acele legi ale psihologiei artei, pe care le putem găsi într-o formă mai complexă în formele superioare ale artei Cu alte cuvinte, drumul nostru va fi inversat, la fel cum scopul este invers Dacă acești autori au procedat în raționamentul lor de jos în sus, de la fabulă la formele superioare, vom face exact invers și vom încerca să începem analiza de sus, adică să aplicăm fabulei toate acele observații psihologice care au fost realizate pe formele superioare ale poeziei Pentru a face acest lucru, luați în considerare acele elemente ale construcției fabulei, asupra cărora ambii autori se opresc Este firesc să considerăm alegoria ca prim element în construcția unei fabule Deși Lessing contestă opinia lui De la Motte că o fabulă este o lecție ascunsă sub o alegorie, el introduce din nou această alegorie în explicația sa, dar într-o formă ușor diferită Trebuie spus că însuși conceptul de alegorie a suferit o schimbare foarte semnificativă în teoria europeană Quintilian definește alegoria ca fiind o inversare care exprimă un lucru în cuvinte și altul în sens, uneori chiar invers Scriitorii de mai târziu au înlocuit noțiunea de opus cu noțiunea de asemănător, iar pornind de la Fossius au început să excludă din alegorie această noțiune de expresie opusă Alegoria spune „nu ceea ce exprimă în cuvinte, ci ceva asemănător” (G E Lessing, , S ) Deja aici vedem o contradicție fundamentală cu adevărata natură a alegoriei Lessing, care vede într-o fabulă doar un caz special al unei reguli generale, susține că un caz individual nu poate fi asemănător cu regula generală la care este supus și, prin urmare, susține că „o fabulă, ca o fabulă simplă, nu poate în niciun caz cazul să fie alegoric ” (ibid , p ) Devine alegoric doar dacă aplicăm această fabulă cutare sau cutare caz și când sub fiecare acțiune și sub fiecare erou al fabulei începem să înțelegem o altă acțiune și o altă persoană Aici totul devine alegoric Astfel, alegorismul, după Lessing, nu este proprietatea inițială a fabulei, ci doar proprietatea ei secundară, dobândită, pe care o dobândește numai dacă începe să fie aplicată realității L S Vygotski Multumesc Dar, din moment ce tocmai de aici pornește Potebnya, întrucât afirmația sa principală se rezumă la aceasta, că fabula este în esență o schemă aplicată diferitelor tipuri de evenimente și relații pentru a le clarifica, adică; Este evident că pentru el fabula este în esența ei o alegorie Cu toate acestea, propriul său exemplu îl respinge din punct de vedere psihologic cât se poate de bine El se referă la acel loc din Fiica căpitanului de Pușkin, când Grinev îl sfătuiește pe Pugaciov să-și revină în fire și să spere într-o iertare pentru împărăteasa „Ascultă”, a spus Pugaciov cu o inspirație sălbatică „Îți voi spune o poveste pe care mi-a spus-o o bătrână kalmucă când eram copil Odată un vultur l-a întrebat pe un corb: spune-mi, pasăre-corb, de ce trăiești în această lume trei sute de ani, iar eu am doar treizeci și trei de ani? - Pentru că, părinte, i-a răspuns corbul, că tu bei sânge viu, iar eu mănânc trup Vulturul s-a gândit: hai să încercăm și mâncăm la fel Bine Vulturul și corbul au zburat Aici au văzut un cal palid a coborât și s-a așezat Corbul a început să ciugulească și să laude Vulturul a ciugulit o dată, a ciugulit din nou, și-a fluturat aripa și i-a spus corbului: nu, frate corb, decât să mănânci trupuri timp de trei sute de ani, este mai bine să bei sânge viu o dată și apoi ce va da Dumnezeu! Pe baza acestui exemplu, Potebnya distinge două părți în fabulă: „ una care reprezintă fabula în forma în care a intrat în colecție, dacă ar fi smulsă din rădăcinile pe care se află; iar celălalt, tăiați chiar rădăcinile Prima dintre aceste părți este fie un caz fictiv (un corb vorbește cu un vultur), fie un caz care nu are nimic fantastic Unde este subiectul și unde este predicatul în această fabulă? Subiectul în acest caz este întrebarea de ce Pugaciov a preferat viața pe care a ales-o vieții pașnice a unui cazac obișnuit, iar predicatul este răspunsul la această întrebare, adică o fabulă, care este, prin urmare, o explicație a subiectului Exemplul arată clar că este direct legată poate să nu aibă testament” ( , pp - ) Astfel, fabula este explicată aici ca cea mai perfectă alegorie: vulturul este Pugaciov însuși, corbul este un cazac pașnic sau Grinev Acțiunea fabulei este exact aceeași cu conversația în curs Cu toate acestea, deja în modul în care îl descrie Pușkin, observăm doi psihologi Analiza fabulelor absurditati calice care ne fac sa ne gandim la corectitudinea explicatiei de mai sus Primul lucru care ne este de neînțeles este motivul pentru care Pugaciov a spus fabula „cu un fel de inspirație sălbatică” Dacă o fabulă este cel mai obișnuit act de gândire, legătura subiectului cu predicatul, clarificarea anumitor relații cotidiene, întrebarea este: ce legătură are această inspirație sălbatică cu ea? Nu indică, mai degrabă, că pentru Pugaciov fabula a fost în acest caz ceva diferit și ceva mai mult decât un simplu răspuns la întrebarea care i-a fost pusă? A doua îndoială constă în efectul pe care l-a avut fabula: conform explicației acceptate, te-ai aștepta să fi lămurit atitudinea, că se apropiase de ocazie care o evocase atât de strălucit încât a oprit orice ceartă Cu toate acestea, nu a fost cazul în poveste: după ce a ascultat fabula, Grinev a aplicat-o în felul său și a transformat-o într-un vârf ascuțit împotriva lui Pugaciov El a spus că a mânca trupuri este ceea ce înseamnă a fi un tâlhar Efectul s-a dovedit a fi exact ceea ce era de așteptat Într-adevăr, nu este clar de la bun început că o fabulă poate servi ca unul dintre dispozitivele pentru dezvoltarea gândirii vorbitorului, dar că nu poate servi niciodată ca o explicație semnificativă a relațiilor complexe, un act de gândire semnificativă Dacă o fabulă convinge pe cineva de ceva, atunci aceasta înseamnă că atât înainte de fabulă, cât și fără fabulă, acest lucru s-ar fi întâmplat de la sine Dacă fabula, ca și în acest caz, ratează ținta, aceasta înseamnă că, cu ajutorul unei fabule, să muți un gând din punctul către care este îndreptat prin argumente mai semnificative, este aproape imposibil Mai degrabă, avem de-a face aici cu definiția alegoriei lui Quintilian, când fabula a căpătat brusc un sens complet opus celui exprimat de cuvintele sale Dacă totuși luăm o asemănare obișnuită ca bază a unei alegorii, vom vedea foarte ușor că cu cât această asemănare este mai puternică, cu atât fabula în sine devine mai plată Iată două exemple pe care le împrumut de la Lessing și Potebnya Una este o fabulă esopienă despre o găină și o stăpână lacomă: „O văduvă avea o găină care punea un ou în fiecare zi „Voi încerca să dau păsării mai mult orz, poate că se va grăbi de două ori pe zi”, se gândea L S Vygotski este gazda Făcut repede şi foarte bine Dar puiul s-a îngrașat și a încetat să mai oua chiar și o dată pe zi Cine, din lăcomie, urmărește mai mult, îl pierde pe acesta din urmă ”(A A Potebnya, , p ) Un alt exemplu este fabula elaborată de Fedro referitoare la un câine cu o bucată de carne; câinele a înotat cu o bucată de carne de-a lungul râului, dar și-a văzut propria reflectare în apă, a vrut să ia o bucată de carne de la alt câine, dar și-a eliberat-o pe a ei din gură și n-a avut nimic de-a face cu ea Morala este aceeași ca înainte În consecință, categoria acestor cazuri în care această fabulă poate fi aplicată alegoric este din nou exact aceeași pentru ambele cazuri Întrebarea este: care dintre cele două fabule este mai alegoric și care este mai poetic? Cred că nu există două păreri că fabula despre câine este nemăsurat mai interesantă și mai poetică, pentru că nimic mai plat, care să amintească de o poveste lumească obișnuită, insipidă, decât prima fabulă poate fi imaginată Astfel de povești alegorice pot fi inventate nenumărate, iar fiecare dintre ele poate fi înzestrată cu o alegorie specială Ce spune prima fabulă, pe lângă faptul că puiul s-a grăbit, apoi s-a îngrășat și a încetat să mai pui? Cum poate chiar și un copil să fie interesat de acest lucru și ce, în afară de moralitatea inutilă, se poate obține citind această fabulă? Între timp, este la fel de incontestabil că, ca alegorie, ea se află nemăsurat mai sus decât rivala ei și nu degeaba Potebnya a ales-o pentru a ilustra legea de bază a fabulei Marele alegorism constă în faptul că în această fabulă se aseamănă nemăsurat mai mult cu acele cazuri cotidiene la care poate fi aplicată, în timp ce prima fabulă, în esență, nu are nici o mare asemănare cu aceste cazuri Lessing îl critică pe Phaedrus pentru faptul că, prezentând această fabulă, și-a permis să înfățișeze problema de parcă un câine cu carne în dinți înota de-a lungul râului „Este imposibil”, spune Lessing, „dacă câinele înota în râu, atunci, desigur, a agitat atât de mult apa din jurul lui, încât i-a fost absolut imposibil să-și vadă propria reflectare în apă fabulele grecești spun: câinele care ducea carnea a trecut prin râu; aceasta, desigur, înseamnă că ea trecea râul” (G E Lessing, , S - ) Analiza fabulelor Chiar și o astfel de nerespectare a plauzibilității lumești i se pare lui Lessing a fi o încălcare a legilor fabulei Ce ar spune despre însăși esența acestui complot, care, strict vorbind, nu se potrivește deloc cu niciun caz de lăcomie umană? La urma urmei, scopul complotului și această poveste specială despre câine este că și-a văzut propria reflecție, că a urmărit fantoma cărnii care era în dinți și, prin urmare, a pierdut-o Aceasta este esența fabulei, care altfel se poate spune așa: un câine care purta carne în dinți a văzut un alt câine cu carne în dinți, s-a repezit la el să-i ia carnea de la acela, pentru aceasta a eliberat bucata sa de la gură, drept urmare, a rămas fără carne Este destul de evident că fabula, în structura sa logică, coincide apoi în tot cu fabula lui Esop Din lăcomie, eroul fabulei urmărește doi iepuri sau bucăți de carne în loc de unul și rămâne fără unul Dar este destul de clar că atunci toată poezia acestei povești dispare, devine plată și insipidă Aici, sub forma unei mici digresiuni, îmi voi permite să spun câteva cuvinte despre metoda pe care am folosit-o aici Această metodă de deformare experimentală, adică schimbarea unuia sau acela element al fabulei în ansamblu și studierea rezultatelor la care aceasta duce, este una dintre metodele cele mai fructuoase din punct de vedere psihologic, la care toți cercetătorii recurg la nesfârșit În semnificația sa, este alături de o comparație a dezvoltării aceleiași intrigi fabuloase de către diferiți autori și de studiul schimbărilor pe care fiecare dintre ei le introduce și cu studiul variantelor scriitorului aceleiași fabule Cu toate acestea, le depășește, ca orice metodă experimentală, prin dovada neobișnuită a acțiunii sale Va trebui să recurgem de mai multe ori la ajutorul unui astfel de experiment asupra formei, precum și la un studiu comparativ al construcțiilor formale ale aceleiași fabule Chiar și această scurtă analiză arată că natura alegorică și poetică a intrigii este în opoziție directă Cu cât este mai clară asemănarea care ar trebui să servească drept bază alegoriei, cu atât intriga în sine devine mai plată, mai insipidă El este din ce în ce mai mult L S Vygotski din ce în ce mai mult, începe să semene cu un exemplu obișnuit de zi cu zi, lipsit de orice ascuțime, dar în această calitate și alegoricitate a fabulei Potebnya vede garanția vitalității sale Este acesta adevărat, nu confundă în acest caz pilda cu fabula, distingându-le strict teoretic, transferă dispozitivul psihologic și utilizarea pildei în fabulă? „Cum trăiește o fabulă? Ce explică faptul că ea trăiește de milenii? Acest lucru se datorează faptului că găsește în mod constant aplicații noi și noi ”(A A Potebnya, , pp - ) Din nou, este destul de clar că acest lucru se aplică numai unei fabule non-poetice sau unui complot fabulos În ceea ce privește o fabulă ca operă poetică, este supusă legilor obișnuite ale oricărei opere de artă Ea nu trăiește un mileniu Fabulele lui Krylov și tot felul de alți autori au o importanță semnificativă în epoca lor, apoi încep să se stingă din ce în ce mai mult Întrebarea este dacă într-adevăr din cauza fabulelor lui Krylov s-au stins, nu mai existau aplicații noi ale vremii temelor vechi Potebnya însuși indică un singur motiv pentru moartea unei fabule, și anume, atunci când o fabulă devine de neînțeles datorită faptului că imaginea conținută în ea nu mai este de uz comun și ea însăși începe să aibă nevoie de explicații Cu toate acestea, fabulele lui Krylov sunt acum pe înțelesul tuturor Se pare că au murit din alt motiv, iar acum, fără îndoială, sunt în mare parte în afara vieții și în afara literaturii Și această lege a influenței și morții unei fabule poetice pare să fie din nou în contrast total cu alegoricitatea la care se referă Potebnya Alegoria poate persista, dar fabula moare și invers Mai mult, dacă aruncăm o privire atentă la fabulele lui Lafontaine sau Krylov, vom vedea că ele efectuează un proces complet opus celui subliniat de Potebnya El crede că fabula este aplicată cazurilor reale pentru a explica acestea din urmă Din exemplul așa-numitei fabule compozite sau complexe, aproape întotdeauna putem deduce concluzia opusă Poetul citează o întâmplare de viață sau de viață pentru a le explica fabula sa Deci, în fabula lui Esop O analiză a fabulei și a lui Krylov despre Pava și corbul, pe care Potebnya o citează ca exemplu de fabulă compusă, citim: „Voi explica această fabulă prin realitate” Astfel, se dovedește că povestea adevărată va explica fabula, și nu povestea adevărată, așa cum credea Potebnya Și, prin urmare, Potebnya destul de consecvent, după Lessing, a văzut într-o fabulă compusă o formă falsă și ilegală a unei fabule, deoarece Lessing credea că fabula devine astfel alegorică, din cauza căreia ideea generală conținută în ea este ascunsă Potebnya a subliniat că, datorită părții sale componente, o astfel de fabulă este limitată sau restrânsă în aplicația care i se poate oferi, deoarece această a doua fabulă ar trebui privită doar ca un caz special al posibilelor sale aplicații O astfel de fabulă compusă are semnificația unui fel de inscripție „Eul poate fi comparat în limbaj cu atunci când, pentru a ne exprima mai bine gândirea, îngrămăm cuvinte care înseamnă aproximativ același lucru” (ibid , p ) Un asemenea paralelism i se pare complet de prisos lui Potebna, deoarece limitează capacitatea fabulei principale Potebnya îl aseamănă pe autorul unei astfel de fabule cu un vânzător de jucării, „care îi spune copilului că se joacă cu această jucărie într-un fel sau altul ” (ibid , p ) natura unor adaosuri, ornament, clarificarea primei și niciodată invers Cu alte cuvinte, teoria alegoriei eșuează și aici Al doilea element de care trebuie tratat la construirea unei fabule este acea alegere neobișnuită a personajelor, căreia i-a fost acordată multă atenție de către cercetători De fapt, de ce fabula se ocupă de preferință de animale, introducând uneori obiecte neînsuflețite și recurgând foarte rar la oameni Ce inseamna asta? Cercetătorii au dat răspunsuri complet diferite Breutinger credea că acest lucru a fost făcut pentru a stârni surpriza: „Trănirea surprizei este motivul pentru care animalele și alte creaturi inferioare sunt puse să vorbească într-o fabulă” (G E Lessing, , S ) Lessing a supus pe bună dreptate acest lucru unor noi critici și a subliniat că surpriza în viață și în artă nu coincid deloc și, dacă în realitate suntem surprinși, L S Vygotski Dacă un animal care vorbește s-ar plânge, în artă totul depinde de forma în care este introdusă această conversație: dacă este introdusă în mod explicit ca convenție stilistică, cu care suntem complet obișnuiți ca dispozitiv literar, dacă autorul, ca vechiul teoreticienii au argumentat, caută să minimizeze impresia de a surprinde, atunci noi, citind cele mai uimitoare incidente, nu suntem mai surprinși de ele decât de evenimentele noastre zilnice Exemplul strălucit al lui Lessing explică ce este în joc aici: „Când am citit în Scriptură: când Domnul a deschis gura măgăriței și ea i-a spus lui Balaam – atunci am citit despre ceva uimitor; dar când l-am citit pe Esop: atunci, când animalele mai puteau vorbi, oaia i-a spus ciobanului său, - atunci este destul de clar că fabulistul nu vrea să-mi spună nimic surprinzător, ci mai degrabă cu totul altceva, că la acea vreme, pe care el, cu acordul cititorilor săi admite că toate acestea erau în conformitate cu legile naturii” (ibid , p ) Mai mult, Lessing subliniază destul de corect considerația psihologică conform căreia folosirea animalelor într-o fabulă ne-ar putea surprinde o dată sau de două ori, dar atunci când devine o întâmplare permanentă și când autorul pleacă de la ea ca pe ceva de la sine înțeles, atunci, cu siguranță, poate nu te astepta sa ne surprinzi Cu toate acestea, ar trebui să se stabilească, fără îndoială, o semnificație extrem de importantă în spatele acestui obicei, iar Axel * are perfectă dreptate atunci când face un experiment cu o fabulă, înlocuind un animal în ea cu un om și subliniază că în acest caz fabula își pierde orice sens : „Fabula primește mulțumită utilizării acestor eroi obișnuiți o nuanță uimitoare Ar fi o fabulă bună dacă ar fi spusă astfel: un bărbat a observat pe un copac pere frumoase, care i-au trezit dorința de a le mânca A muncit mult timp, încercând să se cațere într-un copac, dar totul a fost în zadar și a trebuit să renunțe la încercări Când a plecat, a spus: „E mult mai bine pentru mine dacă le las puțin mai mult, nu sunt încă destul de coapte” Dar această poveste nu are suficient efect asupra noastră, este prea plată” (ibid , S - ) Și de fapt, a fost nevoie doar să înlocuim vulpea în această celebră fabulă despre struguri cu un bărbat, iar fabula părea să-și fi pierdut tot sensul Lessing vede motivul Analiza fabulelor folosirea animalelor într-o fabulă în două trăsături: prima este că animalele au cea mai mare certitudine și constanță de caracter, este suficient să numim cutare sau acel animal, așa cum ne imaginăm imediat conceptul sau forța pe care o înseamnă Când fabulistul spune „lup”, ne referim imediat la o persoană puternică și prădătoare Când spune „vulpe”, vedem în fața noastră unul viclean De îndată ce înlocuiește lupul și vulpea cu un bărbat, se va confrunta imediat cu nevoia fie de a explica în detaliu și pentru o lungă perioadă de timp ce fel de caracter are acest om, fie fabula își va pierde toată expresivitatea Lessing vede motivul folosirii animalelor în „cunoscuta certitudine a caracterului lor” (ibid , S ) și îi reproșează direct lui La Fontaine că a început să explice caracterul personajelor sale Când La Fontaine definește personajul vulpii în trei versuri, Lessing vede în aceasta cea mai gravă încălcare a poeticii fabulei El spune: „Fabulistul are nevoie de o vulpe pentru a oferi o imagine individuală a unui șmecher inteligent cu ajutorul unui cuvânt, dar poetul preferă să uite de această comoditate, să o refuze, doar pentru a nu pierde ocazia de a fă o descriere abil a subiectului, singurul avantaj al căruia în acest loc este că nu are nevoie de descriere” (ibid , p ) Aici, în treacăt, merită remarcată din nou opoziția dintre fabulist și poet, pe care o face Lessing Desigur, ne va explica mai târziu de ce animalele au semnificații complet diferite pentru o fabulă poetică și în proză Urmând Lessing și Potebnya, înclin să cred că animalele sunt folosite în fabulă în principal datorită caracteristicilor lor „A treia proprietate a imaginii unei fabule”, spune el, „în urma scopului ei, este că, pentru a nu zăbovi mult timp asupra caracterizării persoanelor, este nevoie de astfel de chipuri suficient de definite pentru ascultător numai prin numele lor, servesc ca un concept gata făcut După cum știți, animalele sunt folosite pentru asta într-o fabulă Beneficiul practic pentru o fabulă de la respectarea unui astfel de obicei poate fi comparat cu faptul că în unele jocuri, de exemplu la șah, fiecare piesă are un anumit L S Vygotski un curs leneș de acțiune: cavalerul merge în acest fel, regele și regina în acest fel; toți cei care încep jocul știe acest lucru și este foarte important ca toată lumea să știe acest lucru, pentru că altfel ar trebui să se pună de fiecare dată de acord asupra acestui lucru și problema nu ar veni la joc în sine” ( , pp - ) Alții Un motiv nu mai puțin important pentru utilizarea animalelor în fabulă Lessing ia în considerare faptul că acestea fac posibilă excluderea oricărui efect emoțional al fabulei asupra cititorului El explică perfect ceea ce s-a spus, spunând că nu ar fi dat niciodată peste o asemenea considerație prin intermediul concluziilor, dacă propriul sentiment nu l-ar fi îndemnat să facă acest lucru „Fabula vizează o cunoaştere clară şi vie a regulii morale; nimic nu ne întunecă atât de mult cunoștințele ca pasiunile; în consecinţă, fabulistul trebuie să evite, pe cât posibil, excitarea pasiunilor Dar cum poate el altfel să evite excitarea, cum ar fi compasiunea, decât făcând obiectele sale mai imperfecte și, în loc de oameni, scoțând fiare sau chiar ființe inferioare? Să ne amintim încă o dată fabula lupului și a oilor, așa cum a fost transformată mai sus în fabula preotului și a săracului Simpatizăm cu oile, dar această simpatie este atât de slabă încât nu dăunează în mod apreciabil cunoștințelor noastre vizuale despre regula morală Cu un om sărac i s-ar întâmpla dimpotrivă: fie că ni s-ar părea decât nouă, fie că s-a întâmplat de fapt, — dar am avea mult, prea multă compasiune pentru el și mult, prea multă rea-voință față de preot, astfel încât regula morală a cunoașterii vizuale ar putea fi la fel de clară ca în primul caz” ( , S ) Aici ne aflăm în centrul ideilor lui Lessing A folosit experimentul înlocuirii animalelor cu un preot și un om sărac pentru a arăta că în această înlocuire fabula pierde numai dacă își pierde toată certitudinea în caracterul personajelor sale Dacă, în loc de animale, folosim nu doar o persoană, ci o anumită persoană, să zicem un sărac și un preot, a cărui scăpare de bani le cunoaștem din poveștile obișnuite despre cler, fabula nu va pierde nimic în certitudinea personajele sale, dar în același timp va fi dezvăluită, așa cum arată Lessing , Al doilea motiv Analiza bug-ului, nici folosirea animalelor: fabula este cea care ne va face să avem o atitudine emoțională prea puternică față de poveste și, prin urmare, să ne întunecăm adevăratul sens Astfel, animalele sunt necesare pentru a ascunde emoția Iată, iarăși, diferența dintre o fabulă poetică și una în proză iese cu o acuitate extremă Este adevărat că ambele considerații nu au nimic în comun cu scopurile fabulei poetice Pentru a descoperi acest lucru, cel mai simplu mod este să vă concentrați pe acele exemple specifice pe care atât Lessing, cât și Potebnya le oferă Potebnya spune: „Dacă personajele din fabulă ne-au atras atenția și ne-ar stârni simpatia sau nemulțumirea în măsura în care aceasta are loc într-o lucrare vastă: într-o poveste, roman, poem epic, atunci fabula ar înceta să-și atingă scopul, ar înceta să fie el însuși, adică un răspuns rapid la întrebarea propusă Să luăm, de exemplu, extinsa poezie binecunoscută Iliada, sau nu poezia în sine, ci cercul de evenimente care nu este totul inclus în ea În această formă, seria povestită de evenimente poate servi ca un temă pentru o fabulă, adică înțelegând-o într-un sens vast, răspunsul la tema, care este exprimat de proverbul latin: „Delirant reges, plectuntur Achaei”, adică „Regii înnebunesc, dar aheii sunt pedepsiți” sau Micul Rus: „Tigăile sunt mijite, iar frunțile țăranilor tremură” Dar acordați acestei serii de evenimente acele detalii pentru care aceste evenimente sunt atractive în poemul în sine, atenția noastră va fi amânată la fiecare pas de detalii mărunte și alte imagini care necesită explicații, iar fabula devine imposibilă O fabulă, de dragul aptitudinii sale de utilizare, nu trebuie să se oprească la caracterizarea personajelor, la o descriere detaliată a acțiunilor, scenelor ”( , pp - ) Aici Potebnya arată destul de clar că el vorbește întotdeauna despre fabulă ca despre complotul oricărei lucrări Dacă scoatem în evidență partea ei în proză din Iliada, cursul evenimentelor care au intrat în acest poem și dacă renunțăm la tot ceea ce face ca aceste evenimente să fie atractive în poem, vom obține o fabulă cu tema „Domnii se luptă, iar țărănilor se trosnesc pufurile” Cu alte cuvinte, merită să privăm o operă poetică de poezia ei, întrucât se transformă într-o fabulă L S Vygotski Aici, destul de clar, egalitatea dintre opera de fabulă și proză se realizează foarte des Întrebarea în sine este oarecum extinsă aici, iar argumentul trece de la eroi la un nou element al fabulei, la poveste Totuși, înainte de a trece la o analiză a acestui nou element, este necesar să ne oprim pe scurt asupra rolului pe care îl joacă folosirea animalelor într-o fabulă poetică, și nu una în proză Este destul de clar că tendința poetului este tocmai opusă celei a prozatorului Poetul, după cum s-a văzut deja din exemplul dat de Lessing, este interesat tocmai să ne atragă atenția asupra erou, stârnindu-ne simpatia sau nemulțumirea, desigur, nu în aceeași măsură ca într-un roman sau într-o poezie, ci într-un mod embrionar însesi sentimentele pe care le trezesc romanul, poezia şi drama Vom încerca să arătăm mai jos că boabele de lirism, epopee și dramă sunt puse în fabulă și că eroii fabulei sunt aceleași prototipuri ale oricărui erou epic și dramatic, ca toate celelalte elemente ale construcției fabulei De fapt, nu ne este greu să vedem că atunci când Krylov vorbește despre doi porumbei, atunci când își alege eroii, tocmai se așteaptă să ne trezească simpatia pentru nenorocirile porumbeilor Și când vorbește despre ghinionul corbului, vrea să ne stârnească ridicolul Vedem că aici alegerea animalelor este determinată nu atât de caracterul lor, cât de culoarea emoțională pe care o posedă fiecare dintre ele Astfel, dacă aruncăm o privire mai atentă la orice fabulă a lui La Fontaine sau Krylov, atunci peste tot vom putea detecta atitudinea departe de indiferentă a autorului și a cititorului față de personaje și vom vedea că, evocând în noi alte, în esență, sentimentele decât le evocă oamenii, aceste personaje sunt aproape tot timpul, dar provoacă o puternică colorare afectivă a atitudinii noastre față de ele și se poate spune că unul dintre cele mai importante motive care îi obligă pe poeți să recurgă la înfățișarea animalelor și a obiectelor neînsuflețite într-o fabulă este tocmai oportunitatea pe care o primesc datorită acestui dispozitiv: capacitatea de a izola și de a concentra un moment afectiv într-un asemenea erou condiționat Același lucru, așa cum vom vedea mai jos, explică alegerea animalelor și a simbolurilor neînsuflețite în cele mai înalte Analiza versurilor fabulelor „Vânza”, „Munții”, „Trei palmieri”, „Stanca” și „Norii”, „Pinul și palmierul” lui Heine se vor dovedi a fi eroi de același ordin și eroi care au crescut din aceleași animale legendare Un alt motiv pentru utilizarea animalelor într-o fabulă este că acestea sunt cele mai convenabile figuri condiționate care creează imediat o izolare de realitate absolut necesară și necesară pentru o impresie estetică Chiar și Hamann a subliniat această izolare ca fiind cea mai importantă condiție pentru acțiunea estetică Într-adevăr, atunci când ni se spune despre gazda care și-a hrănit în exces găina, nu știm absolut cum să ne raportăm la această poveste: ca realitate sau ca incident artistic, iar din cauza acestei lipse de izolare corespunzătoare, efectul estetic se pierde imediat Este ca și cum ai decadra o imagine pe perete și a-l îmbina cu împrejurimile, astfel încât privitorul să nu poată ghici imediat ce vede în fața lui - fructe reale sau pictate Astfel, caracterul literar, convenționalitatea acestor eroi garantează izolarea necesară acțiunii artistice, iar aceeași proprietate o vom regăsi mai târziu la toți ceilalți eroi ai operelor literare Ea se află în cea mai strânsă relație cu al treilea element al fabulei, cu povestea în sine și cu caracterul ei Aici Potebnya, continuându-și gândul despre eroi, afirmă direct că referitor la poveste „sunt două școli Una, cunoscută nouă încă din copilărie, este școala lui Lafontaine și a imitatorilor săi, căreia îi aparține și Krylov Poate fi caracterizat prin fabula „Măgarul și privighetoarea” Mulți au găsit acest mod de prezentare, adică introducerea unor astfel de detalii și descrieri pitorești în fabulă, foarte potrivită și poetică” ( , pp - ) Potebnya însuși crede că această fabulă poate servi drept dovadă a faptului că oamenii nu au vrut și nu au știut să folosească fabula Potrivit lui, astfel de detalii și descrieri poetice distrug complet fabula, o privează de calitatea sa cea mai elementară Aceeași viziune este susținută de Lessing când compară La Fontaine, care a introdus poeticul Începuturile art L S Vygotski o fabulă, cu un vânător care a ordonat artistului să sculpteze o scenă de vânătoare pe un arc: artistul a făcut o treabă excelentă în sarcina sa și a descris foarte abil vânătoarea, totuși, când trăgătorul a vrut să tragă din acest arc, a tras sfoara și arcul s-a rupt (G E Lessing, , S ) De aceea, Lessing crede că dacă Platon, alungandu-l pe Homer din republica sa, l-a lăsat pe Esop în ea, fără a-l clasa printre poeții și creatorii de ficțiune, atunci acum, văzându-l pe Esop în forma pe care i-a dat-o Lafontaine, i-ar spune: „Prietene, nu ne mai cunoaștem, mergi pe drumul tău” (ibid ) Astfel, Lessing consideră, de asemenea, că frumusețea poetică și utilitatea practică a unei fabule sunt invers legate și că, cu cât descrierea din fabulă este mai poetică și pitorească și cu cât povestea ei este procesată mai formal, cu atât fabula își îndeplinește mai puțin scopul Nicăieri divergența perfectă a fabulei poetice și prozei nu este mai evidentă decât aici Lessing se opune lui Richet, criticând definiția sa a unei fabule ca fiind o poezie mică și spune: „Dacă el consideră limbajul poetic și un anumit metru ca fiind o calitate necesară a unui poem, nu pot să mă alătur părerii sale” (ibid , p ) Astfel, tot ceea ce caracterizează poezia ca atare i se pare lui Lessing incompatibil cu fabula Al doilea punct care îl respinge în definiția lui Richet este afirmația acestuia din urmă că fabula își prezintă regula sub forma unui tablou sau a unei imagini, iar acest Lessing îl consideră complet incompatibil cu adevărata sarcină a fabulei Butte propune drept reproș că „amestecă și el acțiunea fabulei esopiene cu acțiunea epicului sau a dramei Scriitorul eroic sau dramatic are ca scop ultim excitarea pasiunilor, dar le poate excita doar prin imitarea pasiunilor; nu poate imita pasiunile, doar dacă le stabilește anumite scopuri, de care se străduiesc să se apropie sau pe care le evită Fabulistul, dimpotrivă, nu are nimic de-a face cu țările noastre, ci exclusiv cu cunoștințele noastre ”(ibid , S - ) Fabula se dovedește a fi fundamental opusă oricărei alte lucrări; nu aparține durerii Analiza unei fabule aparține domeniului poeziei, iar toate acele virtuți care sunt obișnuite să fie considerate un plus pentru o operă de artă se transformă invariabil într-un dezavantaj într-o fabulă În conformitate cu viziunea antică, Lessing consideră că „concizia este sufletul unei fabule” și că Fedro și-a comis prima trădare când a început să prelucreze fabulele esopiene în versuri și că doar „metrul poetic și stilul poetic” l-au forțat să se abată din stăpânirea Esopiană (ibid , S ) Fedro, în opinia sa, a ales calea de mijloc între fabula poetică și proza și a povestit-o în eleganta concizie a romanilor, dar tot în versuri Din punctul de vedere al lui Lessing, nu există păcat mai mare în La Fontaine decât aplicarea stilului poetic și a formei poetice la dezvoltarea unei fabule „Povestea din fabulă ar trebui să fie mai simplă, să fie comprimată și să satisfacă doar claritate, evitând, pe cât posibil, toate împodobirile și figurile” (ibid , S ) În paralel cu această direcție, fabula s-a dezvoltat într-o direcție complet opusă Ea a început să se recunoască și să se afirme ca un gen poetic deosebit, nu diferit de alte tipuri și forme de poezie Lafontaine, cu o atingere naivă, în prefața fabulelor sale, citează povestea lui Platon că Socrate, înainte de moartea sa, când zeii i-au permis să cânte muzică în vis, a început să schimbe fabulele esopiene în metri, adică a încercat să combine fabulă și poezie prin timpul muzical, altfel vorbind, el a început opera pe care Lafontaine, Krylov și alți poeți au terminat-o mai târziu „De îndată ce fabulele atribuite lui Esop au văzut lumina, Socrate a considerat necesar să le îmbrace în hainele muzelor Socrate nu a fost singurul care a considerat poezia și fabula drept surori Phaedrus a declarat că este de aceeași părere” Lafontaine continuă subliniind că nu a putut să ofere în mod intenționat și conștient fabulelor sale acea concizie excepțională care este fabula lui Fedro, dar că, în schimb, a încercat să facă povestea mai distractivă decât a făcut-o Phaedrus Totodată, citează o considerație extrem de ponderală și plină de duh: „Am crezut că, din moment ce egi fabulei sunt cunoscuți de întreaga lume, nu voi face absolut nimic dacă nu le dau ceva nou prin intermediul unora caracteristici care ar spune cinci* L S Vygotski le un gust; asta este ceea ce se cere acum Toată lumea vrea noutate și distracție Eu numesc veselie nu cea care stârnește râsul, ci un anumit farmec, o anumită formă plăcută care poate fi dată oricărui fel de complot, chiar și celui mai serios ”(J de La Fontaine, , pp - ) Într-adevăr, această poveste semnificativă despre Socrate, care a înțeles permisiunea de a se apuca de muzică în sensul că însemna să se apuce de poezie și căruia îi era frică să se apuce de poezie, pentru că necesită neapărat ficțiune și neadevăr, aruncă multă lumină asupra acela de bază nodul la care s-a despărțit calea fabulei: pe o cale fabula a intrat în sfârșit în poezie, pe cealaltă - în predică și didactică goală Este foarte ușor de arătat că aproape de la început, fabulele poetice și în proză, fiecare dintre ele și-a urmat propriul drum și și-a respectat propriile legi speciale de dezvoltare, fiecare a necesitat tehnici psihologice diferite pentru prelucrarea sa Într-adevăr, dacă nu putem fi de acord cu Lessing și Potebnya că folosirea animalelor într-o fabulă în proză a fost motivată în principal de certitudinea caracterului și a servit în principal în scopuri raționale și non-emoționale, atunci, pe de altă parte, nu putem decât să vedem că acest lucru același fapt însuși capătă un cu totul alt sens și un alt sens într-o fabulă poetică Trebuie doar să ne întrebăm ce caracter specific atribuie fabulistul lebedei, racilor și știucii, pițigoiului, macaralei, calului, furnicii, leului, țânțarilor, muștei, găinilor - vom vedea acum că nu numai toți acești eroi nu au caracter definit, dar că nici măcar personaje de fabulă clasice precum leul, elefantul, câinele etc , nu au deloc un caracter permanent și definit Evident, un motiv cu totul diferit îi face pe poeți să recurgă la aceste animale, și deloc la certitudinea caracterului lor, pe care nu o au deloc Am subliniat deja în treacăt că considerentele emoționale joacă un rol foarte mare în alegerea acestor personaje dintr-o fabulă poetică Care sunt temeiurile care obligă o fabulă poetică să recurgă la animale? Acest lucru este extrem de ușor de arătat dacă te uiți la ce altceva, împreună cu animalele, ia locul eroilor în astfel de lucruri Analiza fabulelor fabulă Vom vedea că acestea vor fi obiecte neînsuflețite, mai ales unelte și ustensile de uz casnic, cum ar fi brici, butoaie, oțel damascat, hârtie, zmee, piepteni, topoare, prăjituri, tunuri și pânze, monede de aur, flori etc , vom avea eroi mitologici sau eroi celebri ai antichității și oameni cu un cerc de acțiune mai mult sau mai puțin definit; deci, va fi un țăran, un nobil, un filozof, un tâlhar, un muncitor, un negustor, un scriitor, un taximetrist, un mincinos, un curios etc Deja din această comparație se poate trage o concluzie extrem de fructuoasă pentru o fabulă poetică: în mod evident, animalele nu sunt atrase de o fabulă poetică pentru că sunt înzestrate cu un caracter determinat, cunoscut dinainte de cititor (mai degrabă, acest personaj în sine a fost deja dedus pe baza fabulei de către cititor și este, ca să spunem așa, un fapt secundar), dar dintr-un motiv complet diferit Acest motiv constă în faptul că fiecare animal reprezintă un mod de acțiune cunoscut anterior, un act; el este, în primul rând, un actor, nu din cauza unui caracter sau altul, ci datorită proprietăților generale ale vieții sale Atunci ne va deveni complet clar de ce un brici, un topor, un butoi pot deveni cot la cot cu acești eroi - pentru că și ei sunt predominant purtători de acțiune, sunt în primul rând acele piese de șah despre care vorbește Potebnya, dar numai Certitudinea lor nu constă în trăsăturile cunoscute ale caracterului lor, ci în natura cunoscută a acțiunilor lor, motiv pentru care oameni atât de specifici precum un țăran, un filosof, un nobil, un mincinos și unelte precum toporul, briciul, etc , poate înlocui complet cu succes fiarele legendare Este extrem de ușor să arăți acest lucru printr-un exemplu din celebra fabulă a lebedei, a cancerului și a știucii De fapt, ce caracter au toate aceste trei personaje și, datorită ce trăsături ale alcătuirii lor mentale cunoscute cititorului în prealabil, autorul a ales toate aceste trei animale, la ce cazuri de zi cu zi pot fi aplicate și ce fel de personaje umane pot ei ilustra? Nu este clar că acești eroi nu au trăsături de caracter, că sunt aleși aici doar pentru a personifica acțiunea și imposibilitatea acțiunii care apare atunci când sunt combinați? L S Vygotski eforturi grele Toată lumea știe că lebăda zboară, racii se dă înapoi și știuca înoată Prin urmare, toți acești trei eroi pot servi drept material excelent pentru desfășurarea unei anumite acțiuni, pentru construirea unui complot, în special a unui complot fabulos ideal, dar probabil nimeni nu va putea arăta că lăcomia și rapacitatea sunt singura trăsătură caracteristică atribuită de la toți eroii la o singură glumă - joacă cel puțin un rol în construcția acestei fabule Interesant este că această fabulă, ideală din punct de vedere poetic, a întâmpinat o serie de obiecții foarte severe din partea criticilor Deci, de exemplu, ei au subliniat (Gero) că la Krylov, spre deosebire de Lafontaine, „probabilitatea acțiunii, care este atât de necesară într-o fabulă, încât fără ea înșelarea imaginației devine imposibilă” are de suferit „Se poate”, continuă Iero, „să meargă o știucă cu o pisică să prindă șoareci, un țăran să angajeze un măgar să-și păzească grădina, un alt țăran să ia un șarpe ca să crească copii, o știucă, o lebădă și raci să fie înhămați la o căruță? (citat din: V Kenevici, , p ) Un alt critic (aparent italian) a subliniat că era absurd să ai o lebădă, un rac și o știucă pentru a transporta căruța, în timp ce toți trei aparțineau unor animale acvatice și cu mult mai mult adevăr se puteau angaja să ducă barca Dar a argumenta în felul acesta înseamnă fundamental neînțelegerea sarcinilor cu care s-a confruntat fabula poetică în cazul de față și care au forțat folosirea tuturor acelor definiții care merită cea mai severă condamnare din punct de vedere prozaic Să ne oprim asupra acestui exemplu: deja din introducere reiese destul de clar că sarcina fabulei era să arate o oarecare imposibilitate, unele contradicții interne ale situației din intriga pe care autorul s-a angajat să o dezvolte: „Când nu există acord între Tovarășii, afacerea lor nu va merge bine, și nu este treaba lui - doar făină Dacă argumentăm din punctul de vedere al unei fabule în proză, atunci pentru a ilustra această idee, ar fi necesar să alegem astfel de animale, a căror natură însăși ar exclude orice posibilitate de înțelegere, ar indica acele certuri care decurg din cauza lor lucru în comun, într-un cuvânt, o fabulă ar fi trebuit să fie băut după rețeta lui Lessing Atunci nu ar exista asemenea absurdități din punct de vedere prozaic, despre care Analiza fabulelor sti a spus mai sus Să adăugăm la ei opinia lui Izmailov citată de Kenevich : „Izmailov consideră că este nefiresc să combine aceste personaje într-un singur lucru: „Dacă, într-adevăr, încărcătura era ușoară, atunci o lebădă ar putea ridica în aer un cărucior și o știucă , și cancerul” (ibid , p ) Ideea nu este în considerația finală a criticului nostru, ci în ideea sa principală că unirea acestor trei eroi pentru o cauză comună este nefirească, prin urmare, povestea în sine nu ilustrează că nu există un acord între tovarăși, dimpotrivă , nu găsim în fabulă un indiciu în acest sens, astfel încât să existe un fel de dezacord între animale, dimpotrivă, vedem că toate încearcă excesiv, „ieși din piele”, și chiar este imposibil să indicați care dintre ei este de vină, care este corect Astfel, este clar că fabula nu realizează deloc rețeta lui Lessing - într-un caz anume pentru a arăta corectitudinea unei afirmații morale generale, ci merge direct împotriva acesteia, arătând, conform definiției lui Quintilian, ceva complet opus în cuvintele sale si sensul ei Vom vedea mai jos că tocmai acest moment de imposibilitate, de contradicție, este o condiție necesară pentru construirea unei fabule, iar dacă am avea nevoie de o fabulă bună pentru a ilustra o regulă generală, am putea să o compunem extrem de simplu inventând un caz în care două sau mai tovarăşi, certându-se între ei, nu puteau pune capăt niciunei chestiuni Poetul acționează într-un mod cu totul diferit: pe de o parte, încordează până la extrem șirul armoniei depline, dezvoltă până la hiperbolism motivul unei intenții neobișnuit de fermă - „se cațără din pielea lor”; aruncă în mod deliberat toate motivele exterioare care ar putea interfera - „bagajul le-ar părea ușor” și, în paralel cu aceasta și în aceeași măsură, trage la extrem un alt șir, șirul opus de confuzie și acțiunile multidirecționale ale eroilor săi Vedem că tocmai pe această contradicție se bazează fabula și, ulterior, poate că vom încerca să lămurim singuri sensul acestei contradicții, care se va dovedi a fi inerentă nu numai acestei fabule, ci, așa cum vom încerca pentru a arăta mai jos, se va dovedi a fi baza psihologică a oricărei fabule poetice LA L S Vygotski Toți eroii literari care s-au dezvoltat din animale de fabulă ar trebui înțeleși într-un mod corespunzător Inițial, fiecare erou nu a fost deloc niciun fel de personaj și vom vedea mai târziu că eroii tragediilor lui Shakespeare, care din anumite motive sunt considerați tragedii de caracter prin excelență, în esență, nu au acest caracter Vom vedea peste tot că eroul nu este decât o piesă de șah pentru o anumită acțiune, iar în acest sens eroii fabulei nu reprezintă nicio excepție de la toate celelalte genuri literare Am văzut deja din multe exemple că același lucru este valabil și pentru restul poveștii, că peste tot și peste tot fabula începe să recurgă la aceleași dispozitive la care apelează și alte opere literare, că folosește descrierea personajelor, că încalcă lăudată concizie laconică, că introduce înfrumusețari de stil, că preferă versurile, rima etc O scurtă listă a acuzațiilor pe care Lessing le face împotriva lui Lafontaine și Potebnya împotriva lui Krylov poate servi drept o listă exactă a acelor dispozitive poetice pe care fabula începe să le introducă Este important pentru noi acum să precizăm tendința principală a tuturor acestor metode și să o formulăm în forma sa finală În timp ce fabula în proză se opune în toate modurile unei opere poetice și refuză să atragă atenția asupra eroilor săi și să evoce orice relație emoțională cu povestea ei și dorește să folosească exclusiv limbajul de gândire în proză, fabula poetică, conform legendei încă de pe vremea ei lui Socrate, arată tendința opusă către muzică și, așa cum vom încerca acum să arătăm, însuși gândul logic care stă la baza ei tinde să fie folosit doar fie sub formă de material, fie sub forma unui dispozitiv poetic Pentru a arăta aceasta din urmă, ar trebui să ne oprim asupra următorului element din construcția fabulei, pe așa-zisa moralitate Această întrebare are o istorie foarte lungă, dar din anumite motive, de la prima fabulă până în vremurile noastre, toată lumea a stabilit ideea că moralitatea este o latură integrală și cea mai importantă a fabulei Ea a fost comparată cu sufletul fabulei, iar povestea în sine - cu corpul ei Reducerea, de exemplu, a categoriilor a ei Analiza fabulelor s-a opus cu tărie definiției lui Richet, care a susținut că moralitatea ar trebui să fie ascunsă în spatele unui tablou alegoric, și chiar față de ideea lui De la Motga că ar trebui să fie acoperită doar de o poveste (îmbrăcat într-o poveste) (G, E Lessing, ) , S ) Era perfect clar pentru el că moralitatea ar trebui să fie dată în mod absolut clar în această poveste și nu ascunsă în spatele ei, deoarece ea constituie scopul adevărat și ultim al acțiunii fabulei Totuși, aici vedem că, din moment ce fabula a manifestat tendința de a deveni un gen poetic, a început să distorsioneze această morală în toate felurile posibile și dacă cercetătorii moderni, precum Tomașevski, încă mai cred că morala este o parte integrantă a unei fabule poetice , acesta este pur și simplu rezultatul ignoranței lor și rezultatul neluării în considerare a faptului că căile istorice ale dezvoltării fabulei s-au împărțit în două Lessing a subliniat deja că moralitatea este nefavorabilă chiar și în rândul autorilor antici Așadar, el citează fabula lui Esop despre un bărbat și un satir: „Un om suflă în mâna lui rece pentru a o încălzi cu respirația, apoi suflă în terci fierbinte pentru a-l răci „Cum”, spune Satir, „sufli dintr-o gură atât rece, cât și cald? Pleacă, nu pot avea nimic de-a face cu tine” Această fabulă învață că prietenia oamenilor cu două fețe trebuie evitată” (ibid , p ) Lessing spune că fabula este, desigur, extrem de proastă în sarcina sa Cu siguranță nu învață că o persoană care respiră căldură și frig dintr-o gură seamănă în vreun fel cu o persoană cu două fețe sau falsă Mai degrabă, moralitatea ar fi complet inversată și ar trebui să fim surprinși de lipsa de înțelegere a lui Satyr După cum puteți vedea, deja aici există o contradicție extremă între afirmația morală generală și povestea care este menită să o ilustreze Cu altă ocazie, Lessing subliniază exact aceeași problemă în fabula lui Fedrov despre lup și miel El citează părerea lui Batte: „Tocmai, el spune că morala care decurge din această fabulă este următoarea: că cei slabi sunt adesea asupriți de cei mai puternici Ce palid! Cât de fals! Dacă ea nu a predat altceva, atunci L S Vygotski s-ar fi dovedit că poetul, în zadar, și numai din plictiseală, compunese „argumentele fictive* ale lupului; fabula lui ar fi spus mai mult decât ar fi vrut să spună și, într-un cuvânt, ar fi fost rău” (ibid , p ) Interesant că asta verdictul va fi mai târziu, după cum vom vedea, singurul pentru orice morală decisivă Orice fabulă spune întotdeauna mai mult decât ceea ce este cuprins în morala ei și vom găsi în ea elemente care, precum acuzația fictivă a lupului, ar fi complet de prisos pentru exprimarea unui anumit gând Am arătat deja cât de complet de prisos sunt astfel de momente în fabula câinelui care și-a văzut reflectarea în apă Dacă am vrea să dăm o poveste într-o fabulă, asta ar fi complet epuizată moralitatea și în același timp hotărât să nu adauge nimic propriu, de fiecare dată ar trebui să compunem o poveste complet nepoetică, care, ca cel mai simplu caz cotidian, ar epuiza complet acest fenomen Nu e de mirare că Lessing trebuie să observe obscenități printre antici, și nesemnificația moralității și discrepanța comică dintre povestea fabulei și morala care decurge din ea El întreabă: „Nu poate fi înțeles totul ca o alegorie? Să fiu numit basm cel mai lipsit de gust, în care nu am putut să pun un sens moral prin alegorie Tovarășilor lui Esop le-au plăcut excelentele smochine ale stăpânului lor, le mănâncă, dar când vine vorba de întrebări, spun că Esop a făcut-o Pentru a se justifica, Esop bea un pahar mare de apă călduță, iar tovarășii săi trebuie să facă același lucru Apa călduță își are efectul, iar gurmanzii sunt prinși Ce ne învață această poveste? Strict vorbind, nimic mai mult decât faptul că apa călduță, băută în cantități mari, servește drept emetic, și totuși un poet persan a folosit mult mai mult această poveste „Când tu”, spune el, „în marea zi a judecății ești forțat să bei această apă fierbinte sau clocotită, atunci tot ceea ce ai ascuns de lumină cu atâta grijă în timpul vieții tale se va dezvălui Iar ipocritul, pe care simularea l-a făcut aici un om respectabil, va sta acolo zdrobit de rușine și de rușine” (ibid , p ) Analiza fabulelor Deja din aceasta se vede toată slăbiciunea acelor poziții pe care Lessing încă încearcă să le apere Întrucât orice poveste, chiar și cea mai stupidă, poate fi umplută cu orice fel de semnificație morală cu înțelegerea ei alegorică, aceasta nu spune deja că moralitatea nu are nimic de-a face cu o poveste poetică? Astfel, Lessing însuși stabilește două propoziții din care pornește fabula poetică și anume: prima este că povestea nu se epuizează niciodată în întregime în morală, iar aspectele ei cunoscute rămân mereu, care din punctul de vedere al moralității se dovedesc a fi inutile; și în al doilea rând, moralitatea poate fi plasată în orice poveste și nu putem spune niciodată dacă va exista o legătură suficient de convingătoare între poveste și moralitate Atât Lessing, cât și Potebnya dezvoltă o critică a acestei teorii și o obligă pe Potebnya să abandoneze complet moralitatea fabulei, dar să devieze din nou în cealaltă direcție Deci, ambii autori folosesc exemplul fabulei lui Fedro „Hoțul și Lampa” și arată că autorul însuși indică trei concluzii morale întregi care decurg de aici: „De aici o moralizare atât de complexă, încât autorul însuși trebuie să o afirme astfel: în primul rând, înseamnă adesea că cel mai rău dușman este adesea cel pe care ei înșiși l-au udat și l-au hrănit; în al doilea rând, că făptuitorul este pedepsit nu în momentul mâniei, zeitatea, ci la ceasul stabilit de soartă; în al treilea rând, această fabulă îi îndeamnă pe cei buni, ca să nu se asocieze cu un criminal pentru nici un folos Autorul însuși a găsit prea multe aplicații pentru ca autorul să nu găsească măcar una dintre cele făcute de el ”(A A Potebnya, , p ) Potebnya ajunge la aceeași concluzie din analiza fabulei lui Phaedrus despre un om și o muscă El spune: „Am văzut care este scopul unei fabule: trebuie să fie un predicat constant al subiectelor schimbătoare Cum poate această fabulă să servească drept răspuns la o întrebare binecunoscută, când conține în sine diverse răspunsuri? Uneori, fabulistul însuși (și anume, asta face Fedro) subliniază foarte naiv complexitatea fabulelor sale, adică inutilitatea lor practică” (ibid , p ) Aceeași concluzie se obține din analiza fabulei indiene despre Turukhtan și mare: „Această fabulă este faimoasă pentru că a lăsat în urmă un urmaș imens Aici fabula este împărțită în două părți În prima jumătate, marea răpește L, S Vygotsky ouă ale unei femele de nisip (există și alte fabule pe tema că este imposibil să lupți cu elementele); cealaltă jumătate demonstrează că cei slabi pot lupta cu cei puternici și îl pot învinge În consecință, cele două jumătăți ale fabulei se contrazic una pe cealaltă nu în conținut: marea a dus ouăle femelei de nisip, soțul decide să se răzbune pe mare și se răzbune - nu există nicio contradicție aici Dar dacă acordați atenție posibilității de a aplica fabula ca predicat la subiectele schimbătoare despre care am vorbit, veți vedea că caracterul acelor cazuri care se potrivesc cu prima jumătate a fabulei este chiar opusul celor care se potrivesc cu al doilea În prima jumătate, apar acele cazuri care dovedesc că este imposibil să lupți împotriva forțelor elementare; acele cazuri se vor apropia de a doua jumătate când persoana, în ciuda aparentei sale slăbiciuni, se luptă și le învinge Prin urmare, în fabula noastră există un defect logic Nu are unitatea de acțiune pe care o vedem în alte exemple” (ibid , p ) Din nou, Potebnya formulează destul de exact ca lipsă a unei fabule în proză care este principala trăsătură a unei fabule poetice: acel opus, acea contradicție care există nu în conținutul în sine, ci în încercarea de a interpreta această fabulă Vom vedea mai târziu că această contradicție - că cele mai opuse cazuri se încadrează sub fabulă - este adevărata natură a fabulei Și, de fapt, orice fabulă care conține mai mult de o acțiune, mai mult de un motiv, cu siguranță va avea deja mai multe concluzii și va conține un defect logic Potebnya nu este de acord cu Lessing doar prin faptul că neagă că moralitatea apare înaintea fabulei El este înclinat să creadă că fabula este aplicată unor cazuri particulare din viață și nu regulilor morale generale în gândire și că aceste reguli morale generale apar deja ca rezultat al generalizării în acele cazuri cotidiene la care se aplică fabula Dar, cu toate acestea, el mai cere ca cercul cunoscut al acestor cazuri să fie determinat dinainte de însăși construcția fabulei Am văzut că dacă există multe astfel de cazuri, sau dacă aceeași fabulă poate fi aplicată la cazuri complet opuse, se dovedește a fi imperfectă intre-timp in Analiza fabulelor În totală contradicție cu acest gând al său, Potebnya arată în continuare că o fabulă poate conține nu una, ci multe propoziții morale și că poate fi aplicată unor cazuri complet diferite și că acesta nu este deloc un viciu al unei fabule Așadar, analizând fabula „Omul și barza” din Babrius , subliniază că la întrebarea: „Ce poziție generală îi este retrogradată sau ce generalizare rezultă din ea, se poate răspunde că va fi, în funcție de aplicație a fabulei, sau poziția care o exprimă pe Babry prin gura unui țăran: „cu cine ai fost prins, cu asta vei răspunde”, sau poziția: „dreptatea umană este egoistă, oarbă”, sau „nu există adevăr” în lume”, sau „există justiția cea mai înaltă; doar că, respectând marile interese, nu trebuie acordată nicio atenție răului privat rezultat Într-un cuvânt, ceea ce vrei este ceea ce ceri și este foarte greu să demonstrezi că toate aceste generalizări sunt eronate” (ibid , p ) Și în deplin acord cu aceasta, Potebnya explică că „oricine oferă o fabulă într-o formă abstractă, așa cum se întâmplă de obicei într-o colecție, trebuie să-i ofere într-adevăr nu o singură generalizare, ci o indicație a posibilității multor generalizări imediate, cel mai apropiat pentru că generalizările se vor termina foarte departe” (ibid ) Și de aici rezultă în mod firesc concluzia că o generalizare nu poate precede o fabulă, pentru că atunci o fabulă nu ar putea avea o generalizare eronată, pe care o găsim adesea printre fabuliști, și că „imaginea spusă într-o fabulă este poezia; iar generalizarea pe care o adaugă fabulistul este proza” (ibid , p ) Dar această soluție a problemei, care ar părea complet opusă celei lui Lessing, este la fel de greșită pentru o fabulă poetică ca și cea anterioară Lafontaine a subliniat deja că, deși a dat fabulelor esopiene doar o formă, ele ar trebui judecate, totuși, deloc pentru aceasta, ci pentru beneficiul pe care îl aduc Și aici spune: „Nu sunt doar morale, ci oferă și alte cunoștințe Aici sunt exprimate proprietățile animalelor, diferitele lor caractere etc Este deja suficient să comparăm aceste informații natural-istorice despre natura animalelor cu moralitatea pentru a vedea că într-o fabulă poetică ele ocupă una JL S Vygotsky și același loc, așa cum a subliniat pe bună dreptate La Fontaine, sau, cu alte cuvinte, nu ocupă niciun loc Urmând această autoapărare și plătind un omagiu moralității ca suflet al unei fabule, el, totuși, trebuie să recunoască că deseori este forțat să prefere trupul în locul sufletului și să renunțe la orice suflet acolo unde nu se potrivește, astfel încât a nu încălca grația, sau acolo unde a contrazis forma, pentru a o spune simplu, acolo unde pur și simplu nu era nevoie de el El admite că acesta este un păcat împotriva regulilor vechilor Pe vremea lui Esop, nota Lafontaine, fabula era spusă simplu, morala era separată și mereu găsită la sfârșit Fedro a venit și nu a ascultat de acest ordin El a înfrumusețat povestea și a transferat morala ici și colo de la sfârșit până la început (J de La Fontaine, ) La Fontaine a fost nevoit să meargă și mai departe și să o lase doar acolo unde ar putea să-i găsească un loc El se referă la Horaţiu, care îl sfătuieşte pe scriitor să nu reziste incapacităţii spiritului său sau subiectului său Prin urmare, se vede obligat să părăsească ceea ce nu poate profita, cu alte cuvinte, moralitatea Înseamnă asta că morala a fost într-adevăr retrogradată în proză și nu și-a găsit loc într-o fabulă poetică? Să ne asigurăm mai întâi că povestea poetică într-adevăr nu depinde de moralitate în fluxul și structura ei logică, și atunci s-ar putea să reușim să găsim sensul pe care îl are moralitatea, pe care încă îl întâlnim adesea într-o fabulă poetică Despre moralitate am vorbit deja în fabula „Lupul și Mielul”, și aici nu ar fi deplasat să ne amintim părerea lui Napoleon că „păcătuiește în principiul și moralitatea ei Este injust, que ia raison du plus forte fut toujours la meilleuse *, iar dacă se întâmplă cu adevărat, atunci este un rău un abuz demn de vina Lupul ar fi trebuit să se sufoce când devora mielul” (citat din: V Kenevici, , pp - ) Cât de clar și de grosolan este exprimată aici ideea că, dacă povestea unei fabule s-ar supune cu adevărat unei reguli morale, nu și-ar urma niciodată propriile legi și, desigur, lupul s-ar sufoca mereu în fabulă când ar devora mielul * Că argumentul celui mai puternic este întotdeauna cel mai bun (fr ) (Notă ed ) Analiza fabulelor Totuși, dacă luăm în considerare o fabulă poetică din punctul de vedere al tuturor țelurilor pe care și le propune, vom vedea că această adăugare la fabulă ar fi distrugerea completă a oricărui sens poetic Povestea, aparent, are propria ei legi, prin care se îndreaptă, indiferent de legile morale Izmailov a încheiat fabula „Libelula și furnica” cu următoarele cuvinte: „Dar furnica i-a spus asta doar ca o lecție pentru ea, dar el însuși a dat pâine pentru a o hrăni din înțepătura răsăritului și această pâine” Izmailov a fost aparent o persoană amabilă care a dat pâine libelulei și a forțat furnica să acționeze după regulile moralității Totuși, a fost un fabulist foarte mediocru care nu înțelegea cerințele pe care i le prezenta intriga poveștii sale nu a văzut că aici complotul și moralitatea diferă complet și că unul dintre cei doi trebuie să rămână nemulțumit Izmailov a ales un complot pentru această soartă Același lucru îl vedem și în exemplul celebrei fabule a lui Chemnitzer „Metafizician” Cu toții știm morala simplă pe care autorul a dedus-o din batjocura unui filozof prost căzut în groapă Cu toate acestea, deja Odoevski înțelegea această fabulă cu totul altfel „Khemnitzer, în ciuda talentului său, a fost în această fabulă un ecou sclav al filozofiei obscure a timpului său În această fabulă, persoana care merită respect este tocmai Metafizicianul, care nu a văzut groapa de sub picioarele lui și, stând în până la gât, uitând de el însuși, a întrebat despre proiectilul pentru salvarea pierei și despre el, ce este timpul” (În F Odoevsky, , pp - ) Vedeți că și aici moralitatea se dovedește a fi foarte flexibilă și mobilă, în funcție de evaluarea pe care o aducem Unul și același complot găzduiește perfect chiar și judecăți morale complet opuse În fine, dacă ne întoarcem la exemple de utilizare pozitivă a moralității de către poeți într-o fabulă, vom vedea că ea joacă un alt rol pentru ei Uneori nu există deloc, de multe ori trăiește formulat fie în cuvinte separate, fie într-un exemplu cotidian, fie cel mai adesea în tonul general al poveștii, în intonațiile autorului, în care se simte un vechi moralizator și instructor om care spune o fabulă nu în zadar, ci cu scop edificator Dar L S Vygotsky deja cu Fedro, care a înfrumusețat povestea și a transferat moralizarea la începutul fabulei, raportul de putere dintre aceste două componente ale fabulei s-a schimbat serios Pe de o parte, povestea și-a făcut propriile pretenții speciale, care, după cum am văzut, au îndepărtat-o de morală, iar pe de altă parte, morala însăși, prezentată, a început adesea să joace un rol diferit față de cel pe care îl juca înainte Iar morala s-a dizolvat și asimilat deja complet în povestea poetică a lui La Fontaine și Krylov Este foarte ușor să arătăm că povestea acestor autori se desfășoară atât de independent de morală, încât, așa cum s-a plâns Vodovozov , copiii înțeleg adesea fabula în sensul cel mai, ca să spunem așa, imoral, adică contrar oricărei morale Dar este și mai ușor să arătăm că moralitatea este transformată de acești autori într-unul dintre dispozitivele poetice *, al cărui rol și semnificație nu este greu de determinat În cea mai mare parte, joacă rolul fie de introducere comică, fie de interludiu, fie de final, fie chiar mai des de așa-numită mască literară Prin aceasta ar trebui să înțelegem acel ton special al naratorului, care este adesea introdus în literatură, când autorul povestește nu în numele său, ci în numele unei persoane ficționale, refractând toate incidentele și evenimentele printr-un anumit ton și stil convențional Așadar, Pușkin spune în povestea sa în numele lui Belkin sau în „Eugene Onegin” el se arată ca un autor și ca un personaj familiarizat cu Onegin Deci, adesea în Yogol povestea este spusă pe numele altcuiva; așa că, cu Turgheniev, NN-ul mereu singur, după ce și-a aprins pipa, începe o poveste Aceeași mască literară este moralitatea într-o fabulă Fabulist * Același rol „morala” a început să joace într-o serie de alte lucrări - Nu ai măcar moralitate - Nu, sau există, un moment de răbdare Iată morala noastră, după părerea mea, este periculos să angajezi un bucătar degeaba, Cine s-a născut bărbat - să se îmbrace în fustă este ciudat și degeaba O să-și bage un bucătar trebuie să-și radă barba, ceea ce este în contradicție cu natura unei doamne Nimic mai strâns din povestea mea Analiza fabulelor nu vorbește niciodată în nume propriu, ci întotdeauna în numele unui bătrân edificator și moralizator, instructiv și adesea fabulistul expune cu sinceritate acest dispozitiv și, parcă, se joacă cu el Deci, de exemplu, în fabula lui Krylov „Mielul” cea mai mare parte a fabulei este ocupată de o îndelungată moralizare, care amintește de raționamentul condiționat tradițional și de punerea în acțiune „fabuloasă” El conduce o conversație imaginară cu frumuseți și îi adresează mental întreaga fabulă unei fete pe care pare să o aibă tot timpul în fața ochilor Anyutochka, prietenul meu Am venit cu o fabulă pentru tine și pentru prietenii tăi În timp ce încă ești copil, îl faci ferm; nu acum, deci înainte Vei culege roadele din el Ascultă ce s-a întâmplat cu Mielul Pune-ți păpușa în colț: Povestea mea va fi scurtă Sau inainte: De ce să nu te uiți? Nu poți să zâmbești: nu asta spun; dar fiecare pas pe care îl faci trebuie gândit în așa fel încât să nu existe nimic de calomniat și de reproșat Aici, destul de clar, fabula este spusă în tehnica unei măști literare, iar dacă luăm morala pe care autorul o derivă din fabula sa, vom vedea că nu decurge câtuși de puțin din povestea în sine și, mai degrabă, servește ca un plus comic la tonul întregii povești Să adăugăm la aceasta că, în ciuda conținutului tragic al poveștii, totul este spus într-un stil și un ton clar comic Astfel, nici conținutul poveștii, nici moralitatea ei în cel mai mic grad nu determină natura generalizării, ci, dimpotrivă, își arată destul de clar rolul - măști Sau într-o altă fabulă Krylov spune: Iată, dragă prietene, o comparație și o lecție pentru tine: Este bine pentru un adult și pentru un copil Toată fabula este aici? - vei întreba; așteptaţi un minut, L S Vygotski Nu, aceasta este doar o fabulă, și fabula va fi înainte, Și îi voi spune dinainte o morală Văd o nouă îndoială în ochii tăi: Mai întâi concizie, acum ți-e frică de lungime Ce să faci, dragă prietene: ai răbdare „Mi-e frică de asta Dar cum să fii? Acum îmbătrânesc: vremea e mai ploioasă toamna, iar oamenii sunt mai vorbăreți la bătrânețe eu •C la ', Din nou, un joc evident cu acest dispozitiv literar, un indiciu clar că povestea fabuloasă este o convenție literară binecunoscută de stil, ton, punct de vedere, care este arătată aici cu o claritate extraordinară Ultimul element din teoria construcției fabulelor a lui Lessing, sau mai degrabă, proprietatea poveștii sale, este cerința ca această poveste să fie un incident izolat, și nu o poveste generală Și asupra acestui ultim element, ca și asupra celor trei anterioare, este vizibilă aceeași dualitate a subiectului în discuție El primește o cu totul altă interpretare, fie că luăm o fabulă poetică sau în proză Și Lessing și Potebnya au prezentat! cerinţa ca povestea din fabulă să se refere în mod necesar la un singur caz particular „Amintiți-vă de fabula lui Nathan Observați proprietatea despre care vorbesc: Nathan spune „un bărbat” De ce nu a putut spune „unii oameni” sau „toți oamenii”? Dacă într-adevăr nu ar putea spune acest lucru prin însăși proprietatea fabulei, atunci aceasta va dovedi că imaginea fabulei trebuie să fie unică ”(A A Potebnya, , p ) Potebnya spune destul de clar că îi este dificil să explice această cerere și să o motiveze, pentru că „aici părăsim zona luată în considerare, adică din zona poeziei, și întâlnim acele lucrări care se numesc proză ” (ibid ) Cu alte cuvinte, motivul acestei cerințe constă, potrivit Potebnya, în anumite proprietăți ale gândirii noastre logice, în faptul că fiecare generalizare ne conduce la detalii, care sunt și ele incluse în ea, dar nu la particularități ale altui cerc Nu explică mai satisfăcător acest lucru Analiza fabulelor caz și Lessing Potrivit lui, celebrul exemplu al lui Aristotel referitor la alegerea unui magistrat, la fel cum proprietarul unei nave ar alege să numească un cârmaci, se deosebește doar de fabulă prin aceea că prezintă totul ca și cum s-ar fi întâmplat, este recunoscut ca posibil, și aici dobândește realitate, aici este un anume proprietar al navei: „Acesta este miezul problemei Singura instanță din care este compusă fabula trebuie prezentată ca valabilă Dacă m-aș mulțumi doar cu posibilitatea ei, ar fi un exemplu, o parabolă ”(G E Lessing, , S ) Esența fabulei, așadar, este că trebuie spusă ca un caz special „O fabulă necesită un caz real, pentru că într-un caz real putem distinge mai bine și mai clar cauzele acțiunilor, pentru că realitatea oferă mai multe dovezi vie decât este posibilă” (ibid , S ) Neîntemeiatul acestei afirmații este de la sine înțeles Nu există o diferență fundamentală, fundamentală, între cazul individual și cazul general aici și putem afirma în mod pozitiv că orice propoziție științifică naturală generală, spusă ca o fabulă, poate servi ca material excelent pentru a deduce o anumită propoziție morală din ea Ba chiar mai mult, nu putem înțelege de ce povestea fabuloasă trebuie să aparțină neapărat realității și dacă fabula de aici are în minte realitatea în sensul exact al cuvântului sau nu Dimpotrivă, putem arăta cu ușurință într-o serie întreagă de cazuri că fabula conturează, parcă, propria sa realitate specială și se referă adesea la faptul că „așa se spune în fabulă”, iar în general fabula descrie realitatea cazului fără mai mult realism decât povestea Nu-mi amintesc care râu, ticăloșii regatului apei, Pescarii aveau un adăpost Și de foarte multe ori autorul se referă la fabulozitatea incidentului pe care urmează să-l aducă în atenția cititorului Foarte des o contrastează direct cu realitatea: L S Vygotski Să-i ai pe cei puternici mereu neputincioși să învinovățească: ; -> La care în Istorie auzim întunericul exemplelor, Dar nu scriem Povestiri; Dar despre cum vorbesc ei în Fables Aici, istoria fabulei este direct contrastată cu istoria reală, între timp, în raționamentul lui Lessing și în raționamentul lui Potebnya, există acel adevăr factual indubitabil că, în realitate, o fabulă se ocupă întotdeauna de un caz individual și, în plus, acest caz este spus ca fiind real Dar ei sunt neputincioși să explice motivul acestui fapt Trebuie doar să abordăm o fabulă poetică cu toate trăsăturile artei inerente ei, iar acest element sau proprietatea unei fabule va deveni complet de neînțeles pentru noi Să luăm același exemplu pe care îl folosesc autorii noștri Iată o fabulă atribuită lui Esop: „Se spune că maimuțele nasc doi pui; pe unul dintre ei mama îl iubește și îl prețuiește, iar pe celălalt îl urăște; ea îl sufocă pe primul cu îmbrățișarea ei, astfel încât doar cel neiubit să supraviețuiască până la maturitate Pentru ca această fabulă să se transforme dintr-o poveste de istorie naturală într-o fabulă, este necesar să o spun așa: o maimuță a născut doi copii, l-a iubit pe unul dintre ei etc transformarea ei? Din punctul de vedere al lui Potebnya, „Din această poveste despre maimuță, rezultă imediat pentru mine că ceea ce s-a spus despre maimuță în general ar trebui spus despre fiecare dintre ele separat Nu există nici un impuls, nici o împingere de gândire pentru a trece de la o maimuță la altcineva Și într-o fabulă, asta este exact ceea ce avem nevoie ”(A A Potebnya, , p ) Între timp, această fabulă, povestită ca un incident izolat, ne îndreaptă în mod firesc gândul către analogia părinților umani, care adesea își iubesc proprii copii, mângâindu-i peste măsură Potrivit lui Lessing, cu o astfel de transformare dintr-un general într-o singură poveste, o fabulă este făcută dintr-o parabolă Să vedem dacă acesta este cazul Pentru Lessing, așadar, această transformare este doar o transformare a gradului Analiza fabulelor vivacitatea și claritatea poveștii; pentru Potebnya este o transformare a unei ordini logice Între timp, este destul de evident că într-o fabulă poetică aceeași proprietate - singularitatea și concizia povestirii - are un sens și un scop cu totul diferit: sensul imediat al acestei proprietăți constă în faptul că dă întregii povestiri poetice un cu totul alt sens direcție diferită, o altă tendință de atenție și ne garantează acea izolare de stimuli reali necesari unei reacții estetice, despre care am vorbit deja mai sus De fapt, atunci când mi se spune o poveste generală despre maimuțe, gândul meu este îndreptat destul de firesc către realitate și judec această poveste din punct de vedere al adevărului sau al neadevărului, prelucrând-o cu ajutorul întregului aparat intelectual cu care am asimila orice gând nou Când mi se spune despre cazul unei maimuțe, primesc imediat o altă direcție a percepției, izolez acest caz de tot ce se discută, mă pun de obicei în acest caz într-o relație care face posibilă o reacție estetică Celălalt sens, mai îndepărtat, al acestei singularități este, desigur, că, așa cum am văzut, povestea poetică în general urmărește să întărească trupul sau trupul fabulei, așa cum spunea Lafontaine, în detrimentul sufletului ei și că , în consecință, urmărește să sublinieze și să întărească concretețea și realitatea a ceea ce este descris, pentru că abia atunci își dobândește efectul afectiv asupra noastră Dar această realitate sau concretețea poveștii fabuloase nu trebuie în niciun caz confundate cu realitatea în sensul obișnuit al cuvântului Aceasta este o realitate specială, pur condiționată, ca să spunem așa, a unei halucinații voluntare în care se pune cititorul -vl Capitolul V / ,CH " ' ,unsprezece „THIN YAL” SINTEZĂ Subțire a turnat otravă în creațiile sale Să rezumam ce s-a spus Peste tot, luând în considerare fiecare dintre elementele construcției unei fabule separat, am fost nevoiți să intrăm în conflict cu explicația care a fost dată acestor elemente în teoriile anterioare Am încercat să arătăm că fabula, în ceea ce privește dezvoltarea ei istorică și esența sa psihologică, a fost împărțită în două genuri complet diferite și că toate raționamentele lui Lessing sunt în întregime legate de fabula în proză și, prin urmare, atacurile sale asupra fabulei poetice indică în cel mai bun mod posibil acele proprietăţi elementare ale poeziei care au devenit să-şi însuşească fabula de îndată ce aceasta a devenit un gen poetic Toate acestea sunt însă doar elemente disparate, al căror sens și sens am încercat să le arătăm pe fiecare separat, dar al căror sens în ansamblu ne este încă de neînțeles, la fel cum însăși esența unei fabule poetice este de neînțeles Desigur, nu poate fi dedus din elementele sale, așa că trebuie să trecem de la analiză la sinteză, să studiem mai multe fabule tipice și deja din întreg să înțelegem sensul părților individuale Ne vom întâlni din nou cu aceleași elemente de care ne-am ocupat anterior, dar sensul și sensul fiecăruia dintre ele vor fi deja determinate de structura întregii fabule Ca subiect de cercetare, ne-am hotărât pe fabulele lui Krylov, a căror analiză sintetică face obiectul acestui capitol "O cioara si o vulpe" Vodovozov subliniază că copiii, citind această fabulă, nu ar putea fi de acord cu moralitatea ei ( , pp - ) De câte ori au spus lumii Acea linguşire este ticăloasă, dăunătoare; dar totul nu este pentru viitor, Și în inima unui lingușător va găsi mereu un colț „Otravă subtilă” Sinteză Și de fapt, această morală, care vine de la Esop, Phaedrus, La Fontaine, în esență, nu coincide deloc cu povestea fabuloasă la care este prefațată de Krylov Suntem surprinși să aflăm că există informații conform cărora Krylov s-a asemănat cu această vulpe în relațiile cu contele Hvostov , ale cărui poezii le-a ascultat îndelung și cu răbdare, le-a lăudat și apoi l-a implorat pe contele mulțumit pentru un împrumut (V Kenevici, , p nouăsprezece) Dacă acest mesaj este adevărat sau fals, este complet irelevant Este suficient ca se poate Din aceasta rezultă deja că este puțin probabil ca fabula să prezinte cu adevărat acțiunile vulpii ca fiind josnice și dăunătoare Altfel, ideea că Krylov se aseamănă cu o vulpe cu greu s-ar fi putut strecura în nimeni Într-adevăr, merită să citești fabula pentru a vedea că arta lingușitorului este prezentată în ea atât de jucăuș și de duh; batjocură de cioara într-o asemenea măsură, sincer și caustic; cioara, în schimb, este înfățișată ca atât de proastă, încât cititorul are impresia că este complet opusă celei pregătite de morală * El nu poate în niciun fel să fie de acord că linguşirea este ticăloasă, dăunătoare, o fabulă, mai degrabă, îl convinge, sau mai bine zis, • Este remarcabil că asemenea fapte au dat și oameni care privesc fabula din punct de vedere opus mier la V Vodovozov „Fabula „Cierul și vulpea „înfățișează agilitatea și ingeniozitatea vulpii, care ademenește brânză de la o cioară proastă Gândul ei moral este să arate cum este pedepsit cel care cedează cuvintelor măgulitoare - o lecție foarte practică și util oamenilor neexperimentați Dar, pe de altă parte, arta lingușitorului este prezentată aici atât de jucăuș încât ticăloșia minciunii nu se vede deloc Vulpea aproape că a avut dreptate în a înșela cioara, care este doar de vină pentru prostia ei , trișorul te amuză cu viclenia ei și nu simți nici cel mai mic dispreț față de ea Iată râsul, încântat de o cioară proastă, altfel nu ar fi în întregime moral Dacă un copil râde de ea, el însuși este înclinat spre minciună și viclenie, atunci este puțin probabil ca scopul fabulei să fie atins ”( , pp - ) „Fabula „Caftanul lui Trișkin” încheie o poveste aparent foarte simplă și amuzantă Trișka își taie mânecile pentru a-și băga coatele, îi taie cozile și preoții pentru a-și pune mânecile Dar dacă vrei să explici corect sensul acestei fabule, atunci va trebui să te îndrepți către obiecte care depășesc cercul conceptelor copiilor copilul va înțelege în curând că Trișka a fost priceput în afacerile tale; aplicând fabula la viața copiilor, o vom lipsi de satiră (ibid , p ) L S Vygotski îl face să simtă că cioara este pedepsită în funcție de deșerturile ei, iar vulpea i-a dat o lecție cu o inteligență extremă Cu ce datorăm această schimbare de sens? Bineînțeles, o poveste poetică, pentru că dacă am spus același lucru în proză după rețeta lui Lessing și dacă nu știam cuvintele pe care le-a citat vulpea, dacă autoarea nu ne-a spus că suflarea corbii i s-a scufundat în stomac de bucurie, iar evaluarea sentimentelor noastre ar fi complet diferită Este pitorescul descrierii, caracteristicile personajelor, tot ceea ce Lessing și Potebnya au respins în fabulă - toate acestea sunt mecanismul prin care sentimentul nostru judecă nu doar un eveniment spus abstract din punct de vedere pur moral, ci este supuse tuturor acelei sugestii poetice, care provine din tonul fiecărui vers, din fiecare rimă, din caracterul fiecărui cuvânt Deja schimbarea pe care Sumarokov a permis-o, înlocuind corbul foștilor fabuliști cu o cioară, deja această mică schimbare contribuie la o schimbare completă a stilului și, totuși, caracterul eroului nu s-a schimbat semnificativ de la schimbarea sexului Ceea ce ne ocupă acum sentimentul în această fabulă este opusul foarte evident al celor două direcții în care povestea o face să se dezvolte Gândul nostru se îndreaptă imediat spre faptul că lingușirea este ticăloasă, dăunătoare, vedem în fața noastră cea mai mare întruchipare a lingușitorului, dar suntem obișnuiți cu faptul că lingușirea dependentă, cel învins, care cerșește, iar la în același timp, sentimentul nostru este îndreptat exact în direcția opusă: vedem tot timpul că vulpea nu măgulește deloc, batjocorește, că ea este stăpâna situației și fiecare cuvânt din lingușirea ei sună complet ambivalent la noi: atât ca linguşire cât şi ca batjocură » > „Dragă, ce bine! Ei bine, ce gât, ce ochi! Ce pene! Ce ciorap! etc Și pe această dualitate a percepției noastre, fabula joacă tot timpul Această dualitate menține în permanență interesul și acuitatea fabulei și putem spune cu siguranță că, dacă n-ar fi ea, fabula și-ar pierde tot farmecul „Otravă subtilă” Sinteză Toate celelalte dispozitive poetice, alegerea cuvintelor etc , sunt subordonate acestui scop principal Prin urmare, nu suntem atinși când Sumarokov citează cuvintele vulpii în următoarea formă: Și papagalul nu este nimic înaintea ta, suflete; Penele tale de păun sunt de o sută de ori mai frumoase ACEASTA d La aceasta trebuie să adăugăm și faptul că însăși aranjarea cuvintelor și însăși descrierea ipostazei și intonația personajelor nu fac decât să sublinieze acest scop principal al fabulei Prin urmare, Krylov aruncă cu îndrăzneală partea finală a fabulei, care constă în faptul că, în timp ce fuge, vulpea îi spune corbului: „O, corb, dacă ai mai avea minte” Aici, una dintre cele două trăsături ale hărțuirii capătă brusc o preponderență clară Lupta a două sentimente opuse încetează, iar fabula își pierde sarea și devine cumva plată Aceeași fabulă se termină cu La Fontaine, când vulpea, fugind, îl batjocorește pe corb și îi remarcă că este prost când crede în lingușitori Raven jură de acum înainte să nu mai creadă pe lingușitori Din nou, unul dintre sentimente devine o preponderență prea evidentă, iar fabula dispare La fel, însuși lingușirea vulpii este prezentată într-un mod cu totul diferit de cel al lui Krylov: „Ce frumoasă ești Ce frumos mi se pare ” Și, transmițând vorbirea vulpii, La Fontaine scrie: „Vulpea spune aproximativ următoarele” Toate acestea lipsesc atât de mult fabula de acea opoziție care stă la baza efectului ei, încât încetează să mai existe ca operă de poezie „Lupul și Mielul” Am subliniat deja că, începând cu această fabulă, Krylov pune de la bun început în contrast fabula sa cu istoria actuală Astfel, morala lui nu coincide deloc cu cea care este conturată în primul vers: „La cei puternici, întotdeauna cel slab este de vină” L-am citat deja pe Lessing, care spune că, cu o asemenea moralitate, partea cea mai esențială a poveștii devine inutilă, și anume acuzația lupului Din nou, este ușor de observat că fabula se desfășoară în două direcții tot timpul JL S Vygotsky leniyah Dacă într-adevăr ar trebui să arate doar că cei puternici îl asupresc adesea pe cei slabi, ar putea spune o poveste simplă despre cum un lup a sfâșiat un miel Evident, rostul poveștii este tocmai în acele acuzații false pe care le face lupul Și de fapt, fabula se dezvoltă tot timpul pe două planuri: pe un plan al disputelor juridice, iar pe acest plan lupta este întotdeauna în favoarea mielului Fiecare nouă acuzație a lupului paralizează mielul cu forță tot mai mare; parcă bate de fiecare dată cartea jucată de adversar Și în cele din urmă, când ajunge la punctul cel mai înalt al dreptății sale, lupul nu mai are argumente, lupul în dispută este învins până la capăt, mielul triumfă Dar în paralel cu aceasta, lupta se desfășoară tot timpul într-un alt mod: ne amintim că lupul vrea să sfâșie mielul în bucăți, înțelegem că aceste acuzații sunt doar stricatoare, iar același joc are exact direcția opusă pentru noi Cu fiecare nou argument, lupul calcă din ce în ce mai mult pe miel, iar fiecare nou răspuns al mielului, sporindu-i corectitudinea, îl apropie de moarte Iar la punctul culminant, când lupul este în sfârșit lăsat fără motiv, ambele fire converg - iar momentul victoriei pe un plan înseamnă momentul înfrângerii pe celălalt Din nou vedem un sistem de elemente desfăşurat sistematic, dintre care unul evocă constant în noi un sentiment complet opus celui care evocă celălalt fabula tot timpul, parcă, ne tachinează sentimentele, cu fiecare nou argument al mielului, ni se pare că momentul morții lui se întârzie, dar de fapt se apropie Suntem simultan conștienți de amândouă, simultan le simțim pe amândouă, iar în această contradicție a simțirii stă din nou întregul mecanism de procesare a fabulei Și când mielul a infirmat în cele din urmă argumentele lupului, când, se pare, în cele din urmă s-a salvat de la moarte, atunci moartea lui ni se dezvăluie destul de clar Pentru a arăta acest lucru, este suficient să ne referim la oricare dintre metodele folosite de autor Cât de maiestuos este, de exemplu, discursul mielului despre lup: „Tonquiyad” Sinteză „Când lupul cel mai strălucitor îmi permite, voi îndrăzni să transmit că în josul pârâului Din pașii Domniei Sale sunt o sută de pio, Și va fi bucuros în zadar să fie supărat )” Distanța dintre nesemnificația mielului și atotputernicia lupului este arătată aici cu o extraordinară persuasivitate a simțirii și atunci fiecare nou argument al lupului devine din ce în ce mai pasionat, mielul din ce în ce mai demn, și puțină dramă, evocând sentimente polare deodată, grăbindu-se până la capăt și încetinindu-și fiecare pasul, tot timpul joacă pe acest contrasentiment "Tit" Această poveste se bazează pe aceeași fabulă despre Turukhtan, pe care am întâlnit-o la Potebnya Ne amintim că deja acolo Potebnya a subliniat inconsecvența acestei fabule, că exprimă simultan două gânduri opuse: primul este că oamenii slabi nu se pot lupta cu elemente, celălalt – că oamenii slabi pot învinge uneori elementele, Kirpichnikov reunește ambele fabule ( , p ) pentru a sublinia toată improbabilitatea și nefirescitatea pe care le-a permis Krylov în complotul acestei fabule Într-adevăr, în mod clar nu se armonizează cu aceeași morală cu care se termină: E bine să spui un cuvânt aici, dar fără să atingi fața nimănui Ce se întâmplă, fără a aduce sfârşitul, Nu trebuie să te lăudeşti Într-adevăr, acest lucru nu rezultă din fabulă Pițigul a început o astfel de afacere în care nu numai că nu a adus sfârșitul până la sfârșit, dar nici nu a putut începe începutul Și este destul de clar că sensul acestei imagini - pițigoiul vrea să dea foc mării - nu constă deloc în faptul că pițigoiul s-a lăudat fără a finaliza problema, ci în imposibilitatea cea mai grandioasă a întreprinderii că ea a început L S Vygotski Acest lucru este destul de clar dintr-o variantă a unui verset care a fost ulterior aruncat: Cum să interpretăm această fabulă? — t Nu este rău pentru noi să nu începem lucruri dincolo de puterile noastre ACEASTA d Vorbim, așadar, într-adevăr despre o întreprindere insuportabilă și nu trebuie decât să ne întoarcem la povestea însăși pentru a vedea că ascuțimea fabulei constă în faptul că, pe de o parte, este subliniată realitatea extraordinară a întreprinderii, pe de altă parte, cititorul este tot timpul pregătit pentru ca întreprinderea să fie de două ori imposibilă Chiar cuvintele „arde marea” indică contradicția internă care se află în această fabulă Și aceste cuvinte fără sens Krylov, în ciuda prostiei lor, realizează și face ca experiența privitorului să fie reală în așteptarea acestui miracol Pentru a observa modul în care Krylov descrie comportamentul animalelor care, s-ar părea, nu au nimic de-a face cu intriga Păsările zboară în stoluri; Și animalele din păduri vin în fugă să vadă cum va fi Oceanul și dacă este cald să ardă Și chiar, spun ei, la urechea zvonurilor înaripate, Vânătorii atârnă în jurul sărbătorilor Din cei dintâi cu linguri au venit la țărmuri, Pentru a înghiți ciorba unui astfel de bogat, Un fel de taxar și cel mai umflat Nu le-a dat secretarelor Se înghesuie: toată lumea se minune de o minune dinainte, Tăcut și, obosit de ochii lui la mare, așteaptă; Doar din când în când se mai șoptește: „Aici fierbe, se aprinde imediat” Nu aici, marea nu arde Macar fierbe? - si nu fierbe Deja din aceste descrieri reiese destul de clar că Krylov a întreprins realizarea prostiei din fabulă, dar a furnizat-o în așa fel ca și cum ar fi o chestiune din cea mai obișnuită și naturală materie Din nou, descrierea și întreprinderea sunt în cea mai dizarmonică inconsecvență și ne entuziasmează complet „Tonkiyad” Sinteza este o atitudine opusă față de sine, care se încheie cu un rezultat uimitor Cu un fel de paratrăsnet imperceptibil pentru noi, fulgerul batjocoriei noastre este deturnat de la pițigoi însuși și lovește - pe cine? - bineînțeles, toate acele animale care șopteau între ele: „Aici fierbe, îndată ia foc” și care „au venit la țărm cu linguri ” Acest lucru reiese convingător din versurile de încheiere, în care autorul declară serios: Tit a făcut glorie, Dar marea nu a ars Ca și cum autorul ar trebui să ne spună că ideea de pițigoi a eșuat - într-o asemenea măsură această idee este luată în serios și descrisă în toate versurile anterioare Și, desigur, subiectul acestei fabule este „întreprinderile impunătoare”, și deloc o regulă modestă: nu vă lăudați cu o faptă fără a pune capăt sfârșitului „Doi porumbei” Această fabulă poate servi drept exemplu despre cum putem găsi cele mai diverse genuri într-o fabulă Aceasta este una dintre puținele fabule scrise cu o simpatie extraordinară pentru cei despre care povestește; iar în locul clasicei lupte care însoțește de obicei o concluzie moralizantă, această fabulă își hrănește moralitatea cu un sentiment sentimental de tandrețe, milă și tristețe Povestea este astfel structurată încât autorul încearcă tot timpul să trezească în cititor simpatie pentru aventurile pe care le trăiește porumbelul și, de fapt, aceasta este singura poveste de dragoste spusă în fabulă Merită să citiți această fabulă pentru a vedea că reproduce perfect această poveste în stilul unui roman sentimental sau al unei povești despre despărțirea amoroasă a două inimi iubitoare „Macar așteptați ca primăvara să zboare atât de departe Ei bine, atunci nu te voi reține Acum, mâncarea este atât de rară și mică, Da, chu! iar corbul a strigat Într-adevăr, aceasta este, într-adevăr, în mai rău L S Vygotski Nu fără motiv, după cum arată cercetătorii, această fabulă a fost împrumutată de Lafontaine dintr-o legendă străveche, unde este spusă de vizir regelui, care intenționează să întreprindă o lungă călătorie pentru a găsi comorile despre care a fost informat în vis Astfel, baza sentimentală romantică a acestei fabule este destul de clară, iar asta ne arată cum răsare sămânța unui roman sentimental din fabula noastră De exemplu, primele linii sunt: Unde îl vezi pe unul, celălalt este cu siguranță acolo; Și bucurie și tristețe - totul a fost la jumătate Nu au văzut? cum a zburat timpul; Erau triști, dar niciodată plictisiți Ei bine, se pare, unde ți-ar plăcea Sau de la o iubită, sau de la un prieten? Oricare ar fi începutul unei povești sentimentale în versuri! Și Jukovski are perfectă dreptate când spune că aceste versuri sunt „dulci cu simplitatea cu care sentimentul tandru este exprimat în ele” (V Kenevici, , p ) Nu există nimic în mod specific aici și nu degeaba Jukovski citează versetul „sub el, ca un ocean, stepa devine albastră de jur împrejur” ca exemplu de imagine pitorească a unei furtuni, adică o astfel de imagine care , din punctul de vedere al lui Lessing, ar fi complet nociv și inutil într-o fabulă "Libelula și furnica" Același Vodovozov menționează că în această fabulă moralitatea furnicii părea foarte insensibilă și neatrăgătoare copiilor, iar toată simpatia lor era de partea trekose, care, chiar și pentru vară, trăia grațios și vesel, și nu furnica , care li s-a părut copiilor respingătoare și prozaice Poate că copiii nu au greșit atât de mult în această evaluare a fabulei Într-adevăr, s-ar părea că, dacă Krylov crede puterea fabulei în moralitatea furnicii, atunci de ce atunci întreaga fabulă este dedicată descrierii libelulei și vieții sale și nu există nicio descriere a vieții înțelepte a furnicii în fabulă deloc Poate că și aici un sentiment copilăresc a răspuns la construcția fabulei - copiii au simțit foarte bine că adevărata eroină a tuturor acestor lucruri „Otrava furioasă” Sinteză nuvela este exact o libelulă, nu o furnică Și, de fapt, este deja suficient de convingător faptul că Krylov, care aproape că nu își schimbă iambicul, trece brusc la un trohee, care, desigur, corespunde imaginii unei libelule și nu unei furnici „Mulțumită acestor coree”, spune Grigoriev, „versurile în sine par să sară, înfățișând perfect o libelulă săritoare” (citat din: N G Priluk-Priluki, , p ) Și iarăși, toată puterea fabulei constă în contrastul care stă la baza ei, atunci când imaginile distracției de odinioară și ale neglijenței care sunt întrerupte în mod constant sunt comparate și întrerupte de imaginile nenorocirii prezente a libelulei Am putea spune, ca și înainte, că percepem fabula tot timpul pe două planuri, că libelula însăși tot timpul se întoarce în fața noastră mai întâi cu o față, apoi cu cealaltă, iar melancolia rea din această fabulă sare atât de mult cu ușurință la agilitate moale că fabula, datorită acestui fapt, are ocazia de a-și dezvolta opoziția, care stă la baza ei Se poate demonstra că, pe măsură ce o imagine devine mai puternică, imaginea opusă este, de asemenea, întărită Fiecare întrebare a furnicii, care amintește de dezastrul prezent, este întreruptă de povestea entuziastă a libelulei, exact opusul în sens, iar furnica, desigur, este necesară doar pentru a aduce dualitatea ego-ului la punctul culminant și a o înfășura acolo într-o ambiguitate minunată „Ah, deci tu ” (Furnica se pregătește să lovească libelula) „Sunt fără suflet Lego a cântat totul ”(Dragonfly răspunde deplasat, își amintește din nou de vară) „Ați cântat cu toții? chestia asta: Deci hai, dansează!” Aici ambiguitatea atinge apogeul în cuvântul „dans*”, care se referă deodată la unul și celălalt tablou, îmbină într-un sunet toată acea ambiguitate și acele două planuri în care fabula s-a dezvoltat până acum: pe de o parte, acest cuvânt, alăturându-se în felul său sens direct „voi toți ați cântat”, înseamnă clar un plan, pe de altă parte, în sensul său semantic, cuvântul „dans” în loc de „pieri” înseamnă expunerea finală a celui de-al doilea L S Vygotski plan excitat, dezastrul final, Și aceste două planuri ale sentimentului, combinate cu o putere strălucită într-un singur cuvânt, când, ca rezultat al unei fabule, cuvântul „dans” înseamnă pentru noi atât „pieri” cât și „zbuciumați” în același timp timpul, constituie adevărata esență a fabulei „Magar și privighetoare” În această fabulă, Krylov oferă o descriere atât de detaliată și pitorească a cântului privighetoarei, încât mulți critici consideră aceasta o descriere exemplară, depășind tot ceea ce a fost dat până acum în poezia rusă Nu degeaba Potebnya citează această fabulă drept cea mai bună dovadă a ceea ce înseamnă metodele așa-numitei noi școli a lui La Fontaine și Krylov O descriere detaliată a personajelor, o descriere a acțiunilor în sine etc - iată ceea ce Potebna pare să fie lipsit și ceea ce constituie însăși esența unei fabule poetice „Asemenea fantezii”, spune M Lobanov, „se nasc doar în mintea unor oameni ca Krylov Farmecul este deplin, pare să nu mai fie nimic de adăugat; dar poetul nostru a fost pictor” (citat, după: V Kenevici, , p ) Este de la sine înțeles că, din cauza unei descrieri atât de detaliate, însăși morala acestei fabule, acoperită cu viclenie de înțelegerea tradițională a fabulei, care se presupune că nu are alt scop decât să dezvăluie prostia măgarului, nu a putut decât să se retragă în fundal Dar dacă fabula nu avea într-adevăr alt scop, de ce ar exista o descriere atât de detaliată a cântului privighetoarei; nu ar câștiga fabula în expresivitate dacă fabulistul ne-ar spune pur și simplu că, după ce a ascultat cântecul privighetoarei, măgarul era nemulțumit de el? În schimb, Krylov consideră că este necesar să ofere o imagine a cântării privighetoarelor în modul cel mai detaliat, obligându-ne, după cuvintele lui Jukovski, să fim prezenți mental la această scenă și ne face să înțelegem nu numai că privighetoarea a cântat bine, ci și ne face să înțelegem acest lucru pe un anumit ton emoțional cânt dulce și voce dulce a privighetoarei Cântarea privighetoarei este înfățișată tocmai ca o dulceață pricepută, descrierea este susținută complet pe tonul unei pastorale sentimentale și totul este dat într-o scară blândă de zahăr, ducând la monstru - „Otravă subtilă” Sinteză langoarea și beatitudinea scenei idilice sunt exagerate LA de fapt, când citim că turmele „se culcă” la sunetele cântecului privighetoarelor, nu putem să nu ne minunăm de otrava subtilă pe care Krylov o introduce cu pricepere în descrierea acestui flaut languid: fracțiune mică, revărsări, zgomote și fluierături Este interesant că până și foștii critici l-au hulit pe Krylov pentru acele versuri în care vorbește despre un cioban și o ciobanească Galakhov a scris că, cu toată această imagine a cântării privighetoarelor, „Krylov a stricat imaginea și impresia pe care a făcut-o” Despre următoarele trei versete: Respirând puțin, ciobanul îl admira Și numai uneori, Ascultând privighetoarea, îi zâmbea ciobanei, - remarcă: „Dacă mai poți admite primele patru versuri ca o înfrumusețare, deși dă o semnificație mitică vocii privighetoarei, atunci ultimele trei scot neplăcut cititorul din mediul rusesc și îl transferă în lumea pastorală Fontenelle și Madame Desulliere” (citat de: V Kenevich , , p ) Desigur, nu se poate decât să fie de acord cu acest lucru Într-adevăr, aici criticul a reușit să descopere sensul absolut adevărat al acestui tablou Are dreptate când subliniază că Krylov a înfățișat o pastorală cu totul îndulcită și, prin urmare, percepem opoziția ulterioară a cocoșului față de privighetoarea ca o disonanță ascuțită care sparge în această imagine de marmeladă și în niciun caz ca o dovadă a ignoranței a măgarului Stoyunin , care a susținut în general interpretarea tradițională a acestei fabule, remarcă totuși surprinzător de pătrunzător: „Cocoșul este ales aici pentru a înfățișa, fără alte prelungiri, gustul unui măgar: ce poate fi mai opus decât în cântarea unui privighetoarea și cântatul cocoșului? Ironia scriitorului este concentrată în principal în această imagine ”(citat din: N G Priluko-Prilutsky, , p ) Și de fapt, chiar și pentru o analiză elementară, se deschide ideea simplă că Krylov în fabula sa avea în minte ceva nemăsurat mai mult decât o simplă descoperire a ignoranței unui măgar Este suficient doar să privești > Psihologia artei L, S Vygotsky ce contrast ascuțit se întoarce brusc întreaga imagine când, sub masca cuvintelor de aprobare ale unui măgar, este pomenit brusc un cocoș Stoyunin are perfectă dreptate când vede sensul mențiunii cocoșului în acel extrem opus, care nu mai poate fi nimic și pe care această mențiune îl constituie Într-adevăr, vedem în această fabulă aceleași două planuri de simțire pe care le-am putut detecta în toate fabulele anterioare În fața noastră, pastorala se dezvoltă tot timpul, neobișnuit de largă și de spațioasă La sfârșit, ne întoarcem brusc în jurul întregii imagini și o iluminăm cu o lumină complet opusă Impresia este aproximativ aceeași ca și cum am auzit cu adevărat un cocoș ascuțit și pătrunzător izbucnind într-o imagine idilică, între timp este ușor de observat că al doilea plan a scăpat atenției doar pentru o vreme, dar a fost pregătit de la bun început de aceștia , absolut fără a mări porecle „prietenul meu”, „marele meșter” care merg ca o privighetoare și chiar întrebarea măgarului: „Este priceperea ta cu adevărat grozavă?” Acest fundal în muzică aspră, ascuțită, se opune imediat cântecului festiv și turtă dulce al privighetoarei, dar părăsește doar temporar câmpul nostru de atenție pentru a apărea la încheierea fabulei cu efectul extraordinar al unei bombe care explodează Este greu de observat că cântarea privighetoarei este exagerată până la extrem, la fel ca și răspunsurile măgarului, care nu numai că dezvăluie o lipsă de înțelegere a acestui cânt, ci sub masca unei înțelegeri complete, adică a fixării acest plan pastoral al fabulei încă o dată în versurile finale, îl sparge brusc cu un plan complet opus Dacă ne întoarcem la poetica privighetoarei și a cocoșului și la folosirea acestor imagini în literatura mondială, vom vedea că ambele imagini se opune destul de des și că această opoziție conține esența lucrului, iar măgarul este nimic mai mult decât o figură de serviciu, care, sub masca prostiei, trebuie să spună judecata potrivită pentru autor Să ne amintim doar că în lucruri atât de elaborate din punct de vedere stilistic, cum ar fi povestea Evangheliei despre negarea lui Petru, se menționează cântecul cocosului, că cea mai sublimă tragedie nu a refuzat să introducă strigătul lui „Otravă subtilă >> Sinteză tukh în cea mai puternică dintre scenele sale, de exemplu în „Hamlet” Ar fi complet de neconceput din punct de vedere stilistic ca cântarea privighetoarelor să poată apărea brusc în scena Evangheliei și în scena lui Hamlet; ton obiectiv De asemenea, merită menționată o încercare recentă în limba rusă de a contrasta ambele imagini în poezia lui Blok „Grădina privighetoarelor”, unde comparația dintre beatitudinea iubirii este indicată de semnul privighetoarei, iar viața în sobrietatea sa aspră și grosolană este marcată după imaginea unui măgar; nu ne propunem, desigur, să comparăm fabulele lui Krylov cu poemul lui Blok, dar vrem să subliniem că adevăratul sens al acestei fabule, desigur, nu stă în imaginea curții ignoranților, ci din nou în confruntarea și compararea a două planuri opuse, în care fabula se dezvoltă, iar dezvoltarea și creșterea fiecăruia dintre aceste planuri sporesc în același timp efectul celuilalt Cu cât cântarea privighetoarei este mai complexă și mai dulce, cu atât mai ascuțit și mai pătrunzător cocoșul menționat la sfârșit plânge Din nou, în centrul fabulei se află contrasentimentul, dar numai felul în care curge și izbucnirea sa finală este dată în forme oarecum diferite „Urechea lui Demyanov” Această fabulă merită amintită ca fiind unul dintre exemplele de comedie indiscutabil pură, pe care fabulistul o cultivă cu atâta nerăbdare Cu toate acestea, această fabulă dezvăluie prea clar și simplu aceeași structură psihologică ca toate celelalte Și aici acțiunea se desfășoară tot timpul în două planuri: faimosul Demyan, într-o criză de un fel de ospitalitate, este mai amabil și mai amabil cu oaspetele său, dar cu fiecare farfurie nouă, așa cum este clar pentru cititor, el devine mai mult și mai mult un chinuitor al oaspetelui său, iar acest chin crește și se dezvăluie cititorului exact în aceeași măsură în care crește ospitalitatea lui; astfel încât remarca lui are două sensuri psihologice complet opuse și în același timp înseamnă două * L S Vygotski lucruri complet opuse Fiecare dintre invitațiile sale de a „mânca până la fund” înseamnă, în același timp, dezvăluirea unui fel de bunătate hiperbolice și patetică și a unui chin la fel de jalnic Și numai contopirea și împletirea extraordinară a acestor două motive și transformarea continuă a bunătății în chin în fața ochilor cititorului îi datorează fabula acea comedie groasă care constituie adevărata ei esență Și chiar la încheierea acestei fabule, când oaspetele fuge acasă fără amintire, ambele planuri se contopesc din nou pentru a sublinia cu o acuitate extremă toată absurditatea și caracterul contradictoriu al celor două motive din care este țesută fabula "Caftan Trishkin" Vodovozov s-a plâns și el de această fabulă El a subliniat că copiii nu au reușit să explice că autorul a avut în vedere aici să înfățișeze proprietarii și proprietarii proști care au intrat în necazuri; copiii, dimpotrivă, au văzut în Trișka un erou, un fabulos croitor dexter, care, de fiecare dată intrând într-o nouă și nouă necaz, iese din ea cu o nouă inventivitate și o nouă inteligență (V I Vodovozov, , p ) Cele două planuri ale fabulei, despre care vorbim tot timpul, sunt dezvăluite aici extrem de simplu și clar, întrucât sunt încorporate în însăși tema poveștii Fiecare plasture pe care îl pune Trishka este în același timp o nouă gaură, iar gaura crește destul de uniform cu fiecare nou plasture Se dovedește o alternanță cu adevărat fabuloasă de mărunțire și reparare a caftanului În fața ochilor noștri, caftanul trece prin două operații complet opuse, care sunt inseparabil îmbinate și care sunt opuse în sensul lor Trișka își pune mâneci noi, dar el taie coada și podeaua și, în același timp, ne bucurăm de noua descurcăre a lui Trișka și ne condolim cu noua durere a lui Trișka Scena finală leagă din nou ambele planuri, subliniind absurditatea și incompatibilitatea lor și dând, în ciuda contradicției, acordul lor aparent: „Și Trișka al meu este vesel, deși poartă un caftan mai lung și camisole” „Otravă subtilă” Sinteză Astfel, știm imediat că caftanul este în sfârșit reparat și în același timp complet deteriorat și că ambele operațiuni sunt duse până la capăt „Foc și diamant” În această fabulă, Krylov pune în contrast strălucirea dăunătoare a unui foc cu strălucirea utilă a unui diamant, iar sensul său, desigur, pentru gloria virtuții, indică demnitatea unei străluciri liniștite și inofensive Cu toate acestea, în comentariile la această fabulă, întâlnim deja informații care inspiră suspiciuni psihologului „După cum știți, Krylov îi plăcea foarte mult incendiile, din cauza cărora imaginea sa despre ele este deosebit de strălucitoare Aici, apropo, ne amintim că incendiul pentru Krylov a fost un spectacol distractiv Nu a ratat niciun foc semnificativ și a păstrat cele mai vii amintiri din fiecare Fără îndoială, remarcă Pletnev , această trăsătură ciudată a curiozității sale a avut ca rezultat faptul că în fabulele sale toate descrierile incendiilor sunt atât de uimitor de exacte și de originale ”(citat din: V Kenevich, , p ) Se dovedește că Krylov iubea focurile și predilecția sa personală contravine sensului general pe care îl dă fabulei sale Numai aceasta este capabilă să ne facă să credem că sensul este exprimat aici oarecum viclean și că sub acest sens de bază, poate, există altul care îl distruge direct Într-adevăr, merită să trecem cu vederea descrierea focului pentru a vedea că acesta este într-adevăr descris cu toată măreția și colorarea sentimentului entuziast care îi este inerent nu este deloc distrusă de toate raționamentele ulterioare ale diamantului De asemenea, este remarcabil că fabula este jucată tot timpul ca o dispută și o întrecere între un foc și un diamant: „Ce mai faci, cu tot jocul tău”, a spus Focul, „este nesemnificativ în fața mea! ” Și când diamantul spune focului: „ Și cu cât arzi mai furios, Cu cât mai aproape, poate, de sfârșit, L S Vygotski el exprimă prin aceasta semnificația nu numai a acestei fabule unice, ci și a oricărei alte fabule, unde fiecare acțiune se dezvoltă simultan în două direcții opuse Și cu cât un plan al fabulei izbucnește mai înverșunat, cu atât se apropie mai mult de sfârșit și cu cât celălalt plan se apropie și își iese în sine „Marea Fiarelor” În această fabulă cea mai frumoasă, Krylov s-a ridicat aproape la nivelul unei poezii, iar ceea ce a spus Jukovski despre imaginea unei ciumă poate fi extins la întreaga fabulă în ansamblu „Iată o imagine frumoasă a unei ciumă Krylov a împrumutat de la La Fontaine arta de a amesteca imagini cu adevărat poetice cu o poveste simplă și ușoară Moartea cutreieră câmpurile, șanțurile, înălțimile munților; Peste tot și-a împrăștiat ferocitatea victimei Două versuri care nu ar strica nicio descriere a unei ciumă într-un poem epic ”(V A Jukovski, , p ) Și într-adevăr, fabula se ridică aici la înălțimea poemului epic Adevăratul sens al acestei fabule este dezvăluit în acele imagini profund serioase care se desfășoară aici și este foarte ușor să arătăm că această fabulă, care este într-adevăr egală ca dimensiune cu o poezie mică și are doar un șir de moralizare, adăugată evident ca un sfârșitul, desigur, nu își epuizează sensul în această morală: Și oameni mai spun: Cine este mai umil, deci el este de vină Cele două planuri ale fabulei noastre sunt psihologice complexe În primul rând, există o imagine a ferocității extraordinare a morții, iar aceasta creează un fundal opresiv și profund tragic pentru toate evenimentele care au loc în continuare: animalele încep să se pocăiască, iezuitul ipocrit și viclean răsună tot timpul în discursul leu, și toate discursurile decisive ale animalelor se desfășoară în ceea ce privește minimalizarea ipocrită a păcatelor lor sub semnificația lor obiectivă extraordinară, de exemplu: „Otravă subtilă” Sinteză „În plus, tatăl nostru! Credeți că aceasta este o mare onoare pentru oi Când vrei să le mănânci ” Sau pocăința leului: „Pocăiți-vă, prieteni! A, mărturisesc – chiar dacă mă doare – nici eu nu am dreptate! Biata oaie - pentru ce? - destul de inocent Dyral fără rușine; Și uneori, cine este fără păcat? - S-a întâmplat, s-a luptat și ciobanul " Aici este destul de evident contrastul dintre severitatea păcatului și aceste inserții și justificări ipocrit de înmuiere ale unui ton ipocrit de pocăință Planul opus al fabulei se regăsește în minunatul grai al bouului, pe care poezia rusă nu l-a creat pentru a doua oară egal în felul ei În discursul său Umilul Bou le mormăie astfel: „Și noi suntem Păcătoși Avea vreo cinci ani, când iarna furajul Eram slabi, Cel rău m-a îndemnat să păcătuiesc: N-am găsit împrumut de la nimeni, am scos un smoc de fân din carul de fân la preot Acest „și noi suntem păcătoși” este, desigur, un contrast strălucit cu tot ce a fost dat înainte Dacă înainte un păcat uriaș a fost prezentat în cadrul autojustificării, atunci aici este dat un păcat nesemnificativ într-un cadru atât de patetic de autoacuzare, încât cititorul are senzația că însuși sufletul bouului este expus înaintea noastră în aceste sunete zgomotoase și trase Manualele noastre școlare citează de mult timp aceste versete, susținând că Krylov realizează în ele miracolul onomatopeei, dar, desigur, nu onomatopeea a fost sarcina lui Krylov în acest caz, ci cu totul altceva Și că fabula își are într-adevăr întreg sensul în această opoziție a două planuri, luate cu toată seriozitatea și dezvoltate în această relație invers proporțională, L S Vygotski pe care o găsim peste tot mai sus se vede dintr-o schimbare stilistică extrem de interesantă pe care Krylov a făcut-o fabulei lui La Fontaine În Lafontaine, rolul boul este jucat de măgar Discursul lui seamănă cu cel al unui prost și al unui gurmand și este complet străin de seriozitatea și profunzimea epică pe care poeziile lui Krylov sunt date de o poeticitate de necompunet în elemente, care sună cel puțin la pluralul în care se exprimă boul M Lobanov remarcă despre aceasta: „La Lafontaine, măgarul, la rândul său, se pocăiește de păcate cu versuri frumoase; dar Krylov l-a înlocuit cu un bou, nu prost, căci se ia mereu măgarul, ci doar un animal cu inimă simplă Această schimbare este cu atât mai perfectă pentru că în vorbirea bouului auzim gemăt și atât de firesc încât cuvintele nu pot fi înlocuite cu alte sunete; iar această frumusețe, pe care poetul nostru o folosește pretutindeni cu o extremă prudență, aduce o adevărată plăcere cititorului de pretutindeni ”(citat din: V Kenevici, , pp - ) Iată traducerea exactă a versurilor lui La Fontaine: măgarul, la rândul său, spune: „Îmi amintesc că într-una din lunile precedente, foamete, întâmplare, iarbă fragedă și – cred – m-a împins vreun diavol la asta – am smuls unul sorbi din luncă Nu aveam dreptul să fac asta, pentru că trebuie să vorbim sincer ” Din această comparație este destul de clar în ce măsură schimbarea pe care Krylov a făcut-o fabulei sale este profundă și serioasă și cât de mult a modificat ea întreaga structură emoțională a fabulei Are tot ceea ce găsim de obicei într-un poem epic: sublimitatea și importanța structurii și a limbajului emoțional general, adevăratul eroism, opus la orice opus și, în sfârșit, în catastrofa fabulei, ca să spunem așa, din nou ambele planuri sunt combinate împreună, iar cuvintele finale înseamnă doar două sensuri complet opuse: Condamnat - Și Vol a fost aruncat pe foc Aceasta semnifică simultan eroismul sacrificial suprem al bouului și ipocrizia supremă a altor animale „Otravă subtilă” Sinteză Ceea ce este deosebit de remarcabil în această fabulă este cât de priceput și viclean se ascunde în ea contradicția ascunsă în ea Din exterior, nu există deloc contradicție: bouul s-a condamnat la moarte cu discursul său, animalele doar și-au confirmat acuzația de sine; astfel, nu există ca și cum nu ar exista nicio luptă între bou și alte animale; dar acest aparent acord nu face decât să acopere contradicția și mai sfâșietoare a fabulei Constă în acele două planuri psihologice complet opuse, unde unii sunt mânați doar de dorința de a scăpa și de a se salva de sacrificiu, în timp ce alții sunt cuprinsi de o sete neașteptată și opusă de faptă eroică, curaj și sacrificiu „Lupul în canisa” Aceasta cea mai uimitoare dintre fabulele lui Krylov nu are egal nici în ceea ce privește impresia emoțională generală pe care o produce, nici în ceea ce privește ordinea exterioară la care este supusă Nu există deloc moral și concluzii în ea; aici gluma și batjocura aproape că nu și-au găsit loc în versurile ei severe Și când a sunat odată ca în vorbirea vânătorului, a absorbit simultan un sens atât de opus teribil încât nu mai pare a fi deloc o glumă În fața noastră, în esență, în această fabulă este o dramă măruntă, așa cum Belinsky a numit uneori fabulele lui Krylov Or, dacă este imposibil să-i determinăm mai îndeaproape sensul psihologic, avem în fața noastră adevărata grămadă a tragediei „Lupul în canisa” Vodovozov spune pe bună dreptate: „Lupul din canisa” este una dintre fabulele uimitoare ale lui Krylov Există foarte puține astfel de comori printre ele Fără a păcătui împotriva adevărului, fabula „Lupul în canisa” poate fi numită cea mai strălucită creație de artă verbală; nici un fabulist – nici al nostru, nici străin – nu a creat așa ceva ”(citat din: I A Krylov, , p ) Evaluarea lui Vodovozov este absolut corectă, concluzia lui este exactă, dar dacă întrebați ce îi face pe critici să dea o evaluare atât de înaltă a acestei fabule, veți afla că Vodovozov, înțelegându-l, nu a mers departe de toți ceilalți critici „Dacă vrei să vezi întregul adevăr profund și uimitor al sensului fabulei numitului Krylov, atunci citește-l împreună cu istoria războiului din ” (ibid ) L S Vygotski Asta spune totul Această fabulă a fost mult timp interpretată și înțeleasă în alt mod decât aplicarea ei la acele evenimente istorice pe care se presupune că ar trebui să le înfățișeze Se spune că Kutuzov însuși s-a arătat pe sine ca un vânător și, scoțându-și pălăria, și-a trecut mâna prin părul gri, citind cuvintele: „Și eu, amice, sunt gri” Lupul este, desigur, Napoleon, iar întreaga situație a fabulei se presupune că reproduce situația în care s-a aflat Napoleon după victoria sa de la Borodino Nu vom începe să înțelegem întrebarea complexă și confuză dacă este așa sau nu și, dacă da, atunci în ce măsură dependența fabulei de realitatea istorică a fost adevărată și exactă Să spunem sincer că o ocazie istorică nu ne poate explica niciodată nimic într-o fabulă O fabulă care a apărut din orice motiv, ca orice operă de artă, este supusă propriilor legi de dezvoltare, iar aceste legi nu vor fi niciodată explicate, desigur, dintr-o simplă oglindă a realității istorice Această ocazie poate servi în cel mai bun caz drept punct de plecare pentru conjectura noastră, ne poate ajuta să desfacem firul interpretării noastre, chiar și în cel mai bun caz este doar un indiciu și nimic mai mult Cu toate acestea, să folosim acest indiciu Tocmai acest indiciu, însăși comparația fabulei cu situația tragică a învingătorului Napoleon, ne indică un caracter serios și, cel mai important, dual, spre structura interioară contradictorie a intrigii care stă la baza acesteia Să revenim la fabula însăși Să încercăm să dezvăluim falsul inerent în ea, să distingem între acele două planuri în care se dezvoltă în sens opus Primul lucru care ne atrage atenția este neliniștea extraordinară, aproape de panică, care este atât de indescriptibil de priceput conturată în prima parte a fabulei În mod surprinzător, impresia greșelii lupului este exprimată în primul rând nu prin confuzia lupului însuși, ci prin confuzia extraordinară a canisa în sine Dintr-o dată toată canisa s-a ridicat Simțind cenușiul atât de aproape de bătăuș, Câinii au izbucnit în grajduri și se repezi la luptă; Câinii strigă: „Oh, băieți, hoț!” — „Otravă subtilă” Sinteză Și deodată poarta spre constipație, Într-un minut, canisa a devenit un iad Aleargă: unul cu bâtă, altul cu o armă „Foc – strigă ei, – foc!” Au venit cu foc Fiecare cuvânt aici este iad Tot acest vers zgomotos, țipăt, alergat, bătaie, confuz, care, ca o avalanșă, cade peste lup, ia dintr-o dată un cu totul alt plan - versul devine lung, lent și calm de îndată ce trece la descrierea lup Lupul meu stă, ghemuit într-un colț cu spatele, Pocnind din dinți și lână încrețită, Cu ochii, se pare, ar vrea să mănânce pe toată lumea; Dar, văzând că turma nu-i strânsă, Și că vine, în sfârșit, la El să se pieptene pentru oi, - Smecherul meu a pornit la negocieri Deja contrastul extraordinar de mișcare în canisa și lupul îngrămădit într-un colț ne pune într-un anumit fel: vedem că lupta este imposibilă, că lupul a fost vânat din primul minut, că moartea lui nu a doar indicat, dar aproape că s-a întâmplat deja sub ochii noștri - și în schimb confuzie, disperare, cereri, auzim începutul maiestuos al versului, de parcă împăratul ar fi vorbit: „Și a început așa:“ Prieteni, de ce tot acest zgomot ? Aici, nu numai maiestuos este acest „și a început așa”, de parcă vorbim despre un început calm și foarte solemn, dar uimitor de serios în contrast cu precedentul și apelul „prietenilor” la această mulțime care alergă cu o armă și un club, și mai ales acest ironic „de ce tot acest zgomot” A numi acest iad descris anterior un zgomot și, de asemenea, a întreba pentru ce este, înseamnă, cu o îndrăzneală poetică atât de extraordinară, să distrugi, să slăbești și să anulezi tot ceea ce se opune lupului cu o notă disprețuitoare într-o măsură atât de dificilă, încât este foarte greu pentru a numi orice asemenea dispozitiv prin îndrăzneală în poezia rusă Numai acest lucru este atât de contrar adevăratului sens al situației care a fost creată; deja L S Vygotski Numai aceasta distorsionează atât de mult imaginea lucrurilor, deja clară pentru cititor încă de la început, încât numai aceste cuvinte creează limpede și în cursul fabulei se rupe în al doilea plan al ei, atât de necesar dezvoltării ei Și alte cuvinte ale lupului continuă să dezvolte acest nou, al doilea plan, cu un curaj extraordinar „ Am venit să te suport, deloc de dragul unei certuri; o Să uităm de trecut, să creăm o stare de spirit comună! Și nu numai că voi continua să nu mă ating de turmele locale, dar eu însumi sunt bucuros să mă cert pentru ele cu alții Și cu un jurământ de lup afirm că eu " Aici totul se clădește pe intonația grandoarei și totul contrazice adevărata stare a lucrurilor: cu ochii vrea să mănânce pe toată lumea - cu cuvintele lui le promite patronaj; în realitate el s-a înghesuit cu jalnic pe spate într-un colț - în cuvinte a ajuns să le suporte și promite cu bunăvoință că nu va jigni din nou turmele; în fapt, câinii sunt gata să-l sfâșie în fiecare secundă - în cuvinte, le promite protecție; de fapt, avem un hoț în fața noastră - în cuvinte, cu un jurământ de lup, își afirmă „eu” neobișnuit subliniat de o întrerupere a vorbirii Aici, contradicția completă dintre cele două planuri din experiențele lupului însuși și dintre imaginea adevărată și cea falsă a lucrurilor continuă să se realizeze mai departe Vânătorul, întrerupând vorbirea lupului, îi răspunde clar pe alt stil și ton Dacă unul dintre critici a numit pe bună dreptate limba lupului o limbă comună exaltată, inimitabilă în felul său, atunci limbajul vânătorului este în mod clar opusul ei ca limbaj al treburilor și relațiilor cotidiene „Vecinul”, „prietenul”, „natura”, etc , familiar, sunt în total contrast cu solemnitatea vorbirii lupului Dar, conform sensului acestor cuvinte, ele continuă să dezvolte negocieri, vânătorul este de acord cu lumea, el răspunde lupului în sensul literal al propunerii sale de pace cu consimțământ Dar numai aceste cuvinte înseamnă exact opusul în același timp Și în contrastul ingenios „tu ești gri, iar eu, prietenul meu, sunt gri”, diferența dintre „r” și „d” plictisitor nu a fost niciodată asociată cu o asociere semantică atât de bogată ca aici Am spus odată că colorarea emoțională „Otravă subtilă” Sinteza sunetelor depinde încă de imaginea semantică la care iau parte Sunetele dobândesc expresivitate emoțională din semnificația întregului în care își joacă rolurile, iar acum, saturate de toate contrastele anterioare, această discrepanță sonoră, parcă, dă o formulă sonoră acestor două sensuri diferite Și din nou, catastrofa fabulei, în esență, unește ambele planuri împreună, atunci când se regăsesc simultan în cuvintele vânătorului: „ Prin urmare, obiceiul meu: ** Nu există altă cale de a face pace cu lupii, De parcă le-ai scos pielea Și apoi a eliberat un stol de câini pe Lup Negocierile s-au încheiat cu lumea, persecuția s-a încheiat cu moartea Un rând vorbește despre ambele împreună Astfel, ne-am putea formula gândul aproximativ astfel: fabula noastră, ca toate celelalte, se dezvoltă pe două planuri emoționale opuse De la bun început, ne este clar acel atac rapid asupra lupului, care echivalează cu moartea și moartea lui Această amenințare impetuoasă, fără a înceta o singură clipă, continuă să existe pe tot parcursul fabulei Dar în paralel cu ea și parcă deasupra lui, se dezvoltă planul opus al fabulei - negocieri, unde pacea este în joc și unde o parte cere pacea, iar cealaltă este de acord, unde rolurile eroilor s-au schimbat surprinzător, unde lupul promite să patroneze și jură pe un jurământ de lup Că aceste două planuri sunt date într-o fabulă cu toată realitatea poetică, de asta ne putem convinge dacă ne uităm atent la dubla apreciere pe care autorul o dă firesc fiecăruia dintre personajele sale Poate cineva să spună că lupul este jalnic în aceste negocieri maiestuoase, în acest curaj extraordinar și calm perfect Este posibil să nu fii surprins că confuzia și anxietatea sunt atribuite nu lupului, ci câinilor și câinilor Dacă ne întoarcem la critica tradițională, nu este ambiguu să comparăm nobilii și negustorii din Kaluga cu canise și câini din fabula lui Krylov Voi cita cuvintele lui Vodovozov: „Negustorii Kaluga s-au adunat în doi L S Vygotski zile rub Nobilii din Kaluga au înființat o miliție de de războinici într-o lună Acum cuvintele lui Krylov sunt clare: Într-un minut, canisa a devenit un iad ; Ei aleargă: diferit cu un club, Altul cu o armă O imagine a armelor oamenilor: cine a luat furci, cine a luat topoare, bâte, coarne, coase ”(citat din: I A Krylov, , p ) Și dacă suntem de acord că fabula „Lupul în canisa” reproduce artistic în fața noastră invadarea Rusiei de către Napoleon și marea luptă a poporului nostru împotriva lui, atunci aceasta, desigur, nu va distruge acea dispoziție eroică complet evidentă a fabulei care am încercat să caracterizăm mai sus Credem că impresia acestei fabule poate fi numită tragică fără nicio înfrumusețare, deoarece combinarea celor două planuri despre care am vorbit mai sus creează o experiență caracteristică tragediei În tragedie, știm că cele două planuri care se dezvoltă în ea sunt închise într-o singură catastrofă comună, care marchează în același timp culmea morții și apogeul triumfului eroului Psihologii și esteticienii numesc de obicei tragică tocmai o astfel de impresie contradictorie, când cele mai înalte momente ale triumfului sentimentelor noastre au căzut în ultimele minute ale morții Contradicția exprimată de Schiller în cuvintele binecunoscute ale eroului tragic: „Îmi înalți spiritul subversându-mă” este aplicabilă fabulei noastre Să încercăm să rezumam analiza noastră sintetică a fabulelor individuale Aceste rezultate vor fi în mod firesc aranjate în trei etape: vrem să rezumam impresiile noastre despre poezia lui Krylov în ansamblu, vrem să-i cunoaștem caracterul, sensul ei general; apoi, pe baza acestor prime rezultate, trebuie să ne generalizăm cumva gândurile cu privire la natura și esența fabulei în sine și, în sfârșit, ne rămâne să concluzionam cu concluzii psihologice despre care este structura acelei reacții estetice „Otravă subtilă” Sinteză cu care reacționăm la o fabulă poetică, care sunt mecanismele generale ale psihicului unei persoane sociale care sunt puse în mișcare de roțile unei fabule și care este acțiunea pe care o realizează o persoană asupra sa cu ajutorul unui fabulă În primul rând, descoperim planeitatea și inexactitatea esențială a acelor idei actuale despre Krylov și poezia sa, pe care le-am menționat o dată la începutul capitolului nostru Până și detractorii lui Krylov sunt siliți să admită că Krylov are un „peisaj frumos și poetic”, că are „o formă inimitabilă și un umor sclipitor” (Yu Aikhenvald, , p , ) Dar numai autorii noștri nu pot înțelege în niciun fel cu ce contribuie aceste trăsături individuale ale poeziei la o fabulă meschină și prozaică, după conceptele lor Gogol descrie perfect versul lui Krylov, spunând: „Sună acolo unde sună subiectul; se mișcă acolo unde obiectul se mișcă; se întărește acolo unde gândul se întărește și devine dintr-o dată lumină, unde cedează trăncănelii frivole ale nebunului” ( , p ) Și, desigur, cei mai răutăcioși critici nu ar putea numi plate versuri atât de complexe precum, de exemplu: Măgarii au aprobat măgarul cuvânt țesut cu viclenie roșie Dar numai semnificațiile acestuia, precum și alte poezii ale lui Krylov, nu au putut fi explicate de critici, căzând de fiecare dată în contradicție, admirând calitatea poetică a scrierii lui Krylov și caracterul profund prozaic al fabulei sale Există oare vreun mister în acest scriitor, încă neînțeles și dezlegat de cercetători, după cum notează pe bună dreptate unul dintre biografii săi? Nu pare surprinzător că Krylov, așa cum a fost mărturisit de mai multe ori, a avut un dezgust sincer față de însăși natura fabulei, că viața lui a fost tot ceea ce poate fi inventat opus înțelepciunii și virtuții lumești a omului obișnuit A fost o persoană excepțională din toate punctele de vedere - în pasiunile sale, și în lenea, și în scepticismul său, și nu este ciudat că a devenit bunicul tuturor, în cuvintele lui Aichenwald, indiferent? L S Vygotski a luat efectiv în stăpânire camera copiilor și a venit atât de surprinzător pe gustul și umărul tuturor, ca întruchipare a înțelepciunii practice „Procesul de transformare a unui satiric într-un fabulist a fost departe de a fi nedureros Pletnev, care l-a cunoscut îndeaproape pe Krylov în timpul vieții fabulistului, a scris: „Poate că acest orizont îngust de idei, din cauza căruia este înțelept să prevăd un câmp vast de la primul pas, a dat naștere cândva acelei aversiuni față de poezia apologică, care nu a uitat până în ziua de azi” Este curios să asculți când își amintește că predecesorul său, un alt fabulist celebru, Dmitriev, a fost primul care l-a convins să scrie fabule, după ce a citit cele trei fabule ale lui La Fontaine traduse de Krylov în timp de odihnă După ce și-a depășit dezgustul față de acest tip și și-a înecat pasiunea timpurie pentru poezia dramatică, Krylov s-a limitat pentru o vreme fie la imitarea, fie la modificarea fabulelor celebre ”(vezi: V V Kallash, ) Este posibil ca acest dezgust inițial și pasiunea înăbușită pentru poezia dramatică să nu fi afectat fabulele lui? Cum putem presupune că acest proces dureros de degenerare într-un fabulist a rămas complet fără urmă în poezia lui? Pentru a face acest lucru, ar fi necesar să presupunem inițial că poezia și viața, creativitatea și psihicul sunt două domenii care nu comunică între ele, ceea ce, desigur, contrazice toate faptele Este evident că ambele s-au reflectat, au afectat cumva poezia lui Krylov și s-ar putea să nu ne mirăm dacă facem o asemenea presupunere: dezgustul pentru fabulă și pasiunea pentru poezia dramatică afectate, desigur, în acel al doilea sens al fabulelor sale , pe care am încercat să-l deschidem peste tot Și poate că presupunerea noastră se va dovedi a fi deloc neîntemeiată din punct de vedere psihologic că acest al doilea sens al fabulelor sale a distrus orizontul îngust de idei al fabulei în proză, care l-a inspirat dezgust și l-a ajutat să dezvolte acel vast câmp al poeziei dramatice, care a fost pasiunea lui şi care constituie adevărata esenţă a fabulei poetice În orice caz, minunatul vers pe care l-a spus despre scriitor i-ar putea fi aplicat lui Krylov: „Otravă subtilă” Sinteză Subțire a turnat otravă în creațiile sale, - iar această otravă subtilă pe care am încercat să o dezvăluim pretutindeni ca un al doilea plan, care este prezent în fiecare dintre fabulele sale, adâncește, ascutește și dă un adevărat efect poetic poveștii sale Dar nu insistăm că Krylov însuși a fost așa Pentru aceasta nu avem suficiente date pentru a judeca cu certitudine Cu toate acestea, putem spune cu certitudine că aceasta este natura fabulei Este curios să ne referim la Jukovski, pentru care opoziția dintre fabula poetică și proză era deja destul de clară: „Este probabil ca înainte să fi fost proprietatea nu a unui poet, ci a unui orator și a unui filozof nimic altceva decât un simplu mod retoric, exemplu, comparație; a doua, când a primit o existență separată și a devenit una dintre cele mai reale modalități de prezentare a adevărului moral pentru un orator sau filozof moral — așa sunt fabulele cunoscute nouă sub numele de Esop, Fedrova și în vremea noastră ale lui Lessing; a treia, când a trecut din tărâmul elocvenței în tărâmul poeziei, adică a căpătat forma pe care o datorează în vremea noastră lui Lafontaine și imitatorilor săi, iar în antichitate lui Horațiu” ( , p ) El spune direct că fabuliștii antici ar trebui să fie clasați mai degrabă printre simplii moraliști decât printre poeți „Dar, devenind proprietatea poetului, fabula și-a schimbat și forma: ceea ce era o simplă apartenență, vorbesc despre acțiune, a devenit principalul lucru Ce cer de la el? Incat sa-mi captiveze imaginatia cu o reprezentare fidela a chipurilor; pentru ca prin povestea lui să mă oblige să iau parte activ la ele; să pun în stăpânire atât atenția mea, cât și sentimentul meu, obligându-i să acționeze în concordanță cu proprietățile morale care le sunt date; astfel încât, prin magia poeziei, el să mă ducă cu el în acea lume mentală creată de imaginația lui și să mă facă pentru o vreme, ca să zic așa, un cetățean al locuitorilor săi ”Dacă traducem aceste comparații poetice într-un limbaj simplu, atunci un lucru va fi complet clar: că acțiunea în fabule ar trebui să capteze sentimentul și atenția pe care autorul L S Vygotski ar trebui să oblige cititorul să ia parte activ la agilitatea și tristețile libelulei și la moartea și măreția lupului „Din tot ce s-a spus mai sus, rezultă că o fabulă poate fi firească: sau prozaică, în care ficțiunea fără nicio decorație, limitată la o singură poveste simplă, servește doar ca acoperire transparentă a adevărului moral; sau poetică, în care ficțiunea este împodobită cu toate bogățiile poeziei, în care subiectul principal al poetului, imprimând în minte adevărul moral, mulțumește imaginației și atinge sentimentul ”(ibid , p ) Astfel, împărțirea în proză și fabulă poetică devine, parcă, un adevăr evident pentru toată lumea, iar legile aplicabile fabulei în proză se dovedesc cu totul opuse celor cărora le este supusă fabula poetică Jukovski continuă spunând că un poet trebuie să „spună în limbaj poetic, adică să decoreze fără nicio exagerare o poveste simplă cu expresii înalte, ficțiuni poetice, imagini și să o diversifice cu îndrăznețe” Spune frumos: „Găsiți în fabulă „Șoimul și porumbeii” o descriere a bătăliei; citindu-l, vă puteți imagina că este vorba despre romani și germani: e atâta poezie în ea; dar tonul poetului nu va părea deloc indecent subiectului său De ce asta? Pentru că este prezent prin imaginație la incidentul pe care îl descrie, primul este convins de importanța acestuia; nu se gândește să te înșele, dar el însuși va fi înșelat Sarcina stilului poetic aplicat fabulei este prezentată aici destul de clar Vedem că descrierea fabulei trezește în noi același sentiment când citim despre bătălia șoimilor și a porumbeilor, de parcă am avea înaintea noastră bătălia germanilor și romanilor Fabula evocă un sentiment important și puternic și toate mijloacele poetice ale scriitorului sunt îndreptate spre aceasta „Cititorul este cu siguranță prezent mental la acțiunea pe care o descrie poetul” (ibid , p ) Din acest punct de vedere, devine destul de clar că, dacă acele două planuri din fabula despre care vorbim tot timpul sunt susținute și descrise cu toată puterea dispozitivului poetic, adică există nu numai ca o contradicție logică, ci mult mai mult ca o contradicţie afectivă , - experienţa cititorului fabulei se află în centrul experienţei sale „Otravă subtilă” Sinteză nie sentimente opuse, dezvoltându-se cu forță egală, dar perfect împreună Și toate acele laude pe care Jukovski și toți ceilalți le prodigă versului lui Krylov, în esență, înseamnă un singur lucru pentru psiholog: că această experiență este furnizată cu toată garanția puterii sale și este cauzată cu o necesitate obligatorie de însăși organizarea poeticului material Jukovski citează versetul lui Krylov și concluzionează: „Pictură chiar în sunetele! Două cuvinte lungi: mers și mlaștină, înfățișează perfect șocul mlaștinii În ultimul vers, dimpotrivă, frumusețea constă în combinația abil de cuvinte monosilabice, care, cu armonia lor, reprezintă sărituri și sărituri ”(ibid , p ) Despre o altă fabulă spune: „Poeziile zboară cu musca Ele sunt imediat urmate de altele, înfățișând contrariul, încetineala ursului, aici toate cuvintele sunt lungi, versurile sunt trase Toate aceste cuvinte descriu perfect încetineala și precauția: cinci versuri lungi și grele sunt urmat rapid de o jumătate de vers: „prinde un prieten cu o piatră pe frunte” E fulger, e greva! Aceasta este pictura adevărată și ce contrast între ultimul tablou și primul” (ibid , p ) Din toate acestea, rezultă o singură concluzie: când citim o fabulă poetică, nu ne supunem în niciun caz regulii pe care Potebnya o considera obligatorie: pentru înțelegere, pentru ca ascultătorul sau cititorul să găsească în propria memorie un anumit număr de aplicații posibile, cazuri posibile Fără aceasta, înțelegerea nu va fi posibilă, iar o astfel de selecție a cazurilor posibile necesită timp Acest lucru explică, apropo, acel sfat Turgheniev - să le citiți încet Nu este vorba de lectură lentă, ci de selecția unor posibile cazuri, aplicații, pe care tocmai le-am menționat” ( , pp - ) Acesta nu este deloc ideea Este complet fals să ne imaginăm că cititorul, în timp ce citește o fabulă dintr-o colecție, își amintește mental acele cazuri cotidiene cărora le este potrivită această fabulă Dimpotrivă, se poate spune cu certitudine că, citind o fabulă, el nu este ocupat cu altceva decât L S Vygotski ce-i spune fabula Se predă complet sentimentului pe care fabula îl evocă în el și nu-și amintește de alte cazuri Aceasta este ceea ce am obținut ca urmare a luării în considerare a fiecărei fabule Astfel, vedem că în fabulă nu numai că nu există contrarii cu toate celelalte tipuri de poezie, asupra cărora Lessing și Potebnya insistă tot timpul, ca proprietăți distinctive, ci, dimpotrivă, că în ea, ca într-un element elementar formă de poezie, există o grămadă și versuri, și epopee și dramă Nu degeaba Belinsky a numit fabulele individuale ale lui Krylov mici drame Prin aceasta el a determinat corect nu numai aspectul dialogic, ci și esența psihologică a fabulei Mulți oameni au definit fabula ca pe un mic poem și am văzut că nimeni altul decât Jukovski a subliniat apropierea fabulei de poemul epic Ar fi cea mai mare greșeală să credem că o fabulă este neapărat o batjocură, sau o satira, sau o glumă Este infinit de divers în genurile sale psihologice și conține într-adevăr sămânța tuturor tipurilor de poezie Să ne amintim opinia lui Croce că problema genului este, în esență, o problemă psihologică în esența sa Alături de fabule precum „Pisica și privighetoarea” sau „Dansul peștelui”, care poate fi numită cea mai crudă satira socială și chiar politică, am văzut la Krylov atât grăuntul psihologic al tragediei din „Lupul în canisa”, și grăunțul psihologic al epopeei eroice din „Marea animalelor”, și grăunte de lirism în „Libelula și furnica” Am spus deja cumva că toate versurile precum „Sail”, „Clouds” ale lui Lermontov etc etc , adică versurile care tratează obiecte neînsuflețite au apărut, fără îndoială, dintr-o fabulă, iar Potebnya are dreptate în singurul loc din cartea sa în care compară tocmai astfel de poezii lirice cu o fabulă, deși dă o explicație falsă pentru această comparație De fapt, am ajuns la acea proastă concluzie despre natura fabulei pe care am putea-o corecta în Dicționarul Enciclopedic fără a lucra O fabulă, spune acolo, „poate diferi într-un ton epic, liric sau satiric” (Brockhaus și Efron, vol III, p ) Și de parcă nu am găsit nimic nou în comparație cu adevărul, care, parcă, „Otravă subtilă” Sinteză a fost în domeniul public de la bun început Dar dacă ne amintim ce concluzii grozave am putut trage din aceasta, cum am reușit să facem ca această natură a fabulei să depindă de legile generale ale poeziei, în ce contradicție am căzut cu învățăturile tradiționale dezvoltate de Lessing și Potebnya, am poate trebuie să admită că analiza noastră a îmbogățit acest adevăr cu un conținut complet nou Un mic exemplu va clarifica acest lucru Lessing citează o fabulă despre un pescar „Pescarul, trăgând plasa din mare, a prins peștele mare care a căzut în ea, în timp ce cei mici s-au strecurat prin plasă și au intrat din nou fericiți în mare Această poveste este printre fabulele esopiene, dar asta nu este o fabulă deloc sau, în orice caz, foarte mediocră Nu are nici un efect Conține un singur fapt simplu, care poate fi desenat destul de bine, iar când suplimentez acest singur fapt - că peștele mare a rămas și peștele mic a alunecat afară - completez cu o serie întreagă de alte circumstanțe, atunci totuși este numai în ea și nu în altele moralitatea se va încheia în împrejurări” ( , S ) Dacă luăm în considerare această fabulă tocmai din punctul de vedere pe care l-am prezentat, vom ajunge la concluziile exact inverse Vom vedea că această poveste este un frumos complot fabulos, care se pretează foarte ușor dezvoltării pe două planuri Așteptările noastre sunt încordate de faptul că peștii mari, prinși în aceeași necaz cu cei mici, desigur, au mai multe șanse de mântuire decât cei mici Cei mici, dimpotrivă, par neputincioși în necazuri Dacă cursul acțiunii s-ar desfășura în așa fel încât, cu fiecare intensificare a acestui plan, să fie pregătit și crescut planul opus, adică neputința celor mari și șansele celor mici pentru mântuire ar crește, acesta ar fi un fabula buna Deci, în practică, vedem ce două puncte de vedere psihologice opuse sunt posibile pe o fabulă Dar acest lucru nu este suficient Suntem înclinați să afirmăm că în această formă nu este încă o fabulă poetică Ea poate deveni astfel numai dacă poetul dezvoltă contradicția cuprinsă în ea și ne obligă să fim de fapt, parcă, mental prezenți la această acțiune, care se dezvoltă într-unul și în altul L S Vygotski pe alt plan, și dacă reușește să trezească în noi două sentimente stilistic opus îndreptate și colorate cu versuri și toate dispozitivele stilistice de influență și apoi să le distrugă în acea catastrofă a fabulelor, în care ambele aceste curente par a fi legate într-un scurt timp circuit Rămâne doar să numim și să formulăm acea generalizare psihologică cu privire la reacția noastră estetică la fabulă, de care ne-am apropiat O putem formula astfel: fiecare fabulă și, în consecință, reacția noastră la fabulă se dezvoltă tot timpul pe două planuri și ambele planuri cresc simultan, explodând și ridicându-se astfel încât, în esență, ambele sunt una și unite într-o singură acțiune , rămânând tot timpul dual În Corb și vulpe, cu cât lingușirea este mai puternică, cu atât batjocura este mai puternică; și lingușirea și batjocura sunt cuprinse în aceeași frază, care este și lingușire și batjocură și care unește aceste două sensuri opuse într-una singură În Lupul și Mielul, cu cât este mai puternică dreptatea mielului, care, se pare, ar trebui să-l îndepărteze, să-l îndepărteze de moarte, cu atât mai puternică, dimpotrivă, este apropierea morții La libelulă și la furnică, cu cât nepăsarea este mai puternică, cu atât moartea este mai ascuțită și mai aproape Acest exemplu este deosebit de ușor de explicat Aici nu vorbim despre o simplă secvență temporală, care este conținută în faptul însuși, și materialul narațiunii libelulei - mai întâi a cântat, apoi a avut probleme, înainte de vară, apoi de iarnă -, dar întregul punct aici este în dependența formală a ambelor părți Fabula este construită în așa fel încât, cu cât vara ei a fost mai lipsită de griji, cu atât mai ascuțită îi este dăruită jucăușul, cu atât nenorocirea care s-a abătut e mai teribilă și mai palpabilă Fiecare frază pe care o rostește într-o conversație cu o furnică dezvoltă ambele planuri ale imaginii în același grad „Am cântat toată vara fără suflet ” Acest lucru dezvoltă și mai mult imaginea jucăușului, iar aceasta semnifică în cele din urmă soarta ei iminentă Același lucru este valabil și în The Wolf in the Kennel, unde negocierile sunt mai calme și mai maiestuoase, cu atât moartea reală este mai teribilă și mai teribilă, iar când pacea este încheiată, atunci începe persecuția Este același lucru în „caftanul lui Trișka” și în toate celelalte fabule și avem dreptul să spunem că afectează „Otravă subtilă” Sinteză Contradicția pozitivă cauzată de aceste două planuri ale fabulei este adevărata bază psihologică a reacției noastre estetice Cu toate acestea, problema este departe de a se limita la această dualitate a reacției noastre Fiecare fabulă conține în mod necesar un moment special, pe care l-am numit convențional tot timpul catastrofa fabulei prin analogie cu momentul corespunzător din tragedie și pe care, poate, ar fi mai corect să-l numim, prin analogie cu teoria a nuvelei, pointe (după Brick - ac de păr) - locul de șoc al nuvelei - de obicei o frază scurtă, caracterizată prin poignitate și surpriză Din punctul de vedere al ritmului intrării, pointe este „un sfârșit într-un moment instabil, ca în muzică un sfârșit pe o dominantă” (A A Reformatsky, , p ) O astfel de catastrofă, sau ac de păr, a fabulei este locul ei final, în care ambele planuri sunt combinate într-un act, acțiune sau frază, expunând opusul său, aducând contradicția la punctul culminant și, în același timp, descarcând acea dualitate de sentimente care a crescut tot timpul în timpul fabulei Are loc, parcă, un scurtcircuit de doi curenți opuși, în care această contradicție însăși explodează, se arde și se rezolvă Așa are loc această rezoluție a contradicției afective în reacția noastră Am indicat deja o serie de locuri din fabulă în care o astfel de catastrofă și semnificația ei psihologică nu sunt supuse niciunei îndoieli Într-o catastrofă, fabula se adună, parcă, într-un singur punct și, încordându-se la extrem, rezolvă dintr-o singură lovitură conflictul de sentimente care stau la baza acesteia Ne amintim aceste catastrofe, aceste scurtcircuite ale sentimentelor din fabulă: „Tu ești de vină pentru faptul că vreau să mănânc”, îi spune în cele din urmă lupul mielului În esență, acest lucru este absurd, deoarece această frază este compusă din două planuri complet diferite ale fabulei, care până acum au curs separat Într-un sens - dispute legale cu mielul și acuzații ridicate împotriva lui - această expresie în sensul ei direct înseamnă corectitudinea completă a mielului și victoria sa completă, marcând înfrângerea completă a lupului Într-un alt fel, aceasta înseamnă distrugere totală pentru miel Luat împreună, acest lucru este literalmente ridicol și, în ceea ce privește dezvoltarea fabulei, este dezastruos în sensul că L S Vygotski am explicat acest lucru mai sus Aceasta este contradicția internă care a condus fabula: pe de o parte, având dreptate salvează de la moarte, o amână, dacă mielul este îndreptățit, el va fi mântuit - aici este complet justificat, lupul a recunoscut că nu a avut acuzații , mielul a fost mântuit; pe de altă parte, cu cât mai în dreapta, cu atât mai aproape de moarte, adică cu cât neînsemnătatea acuzațiilor lupului este mai dezvăluită, cu atât adevărata cauză a morții care stă la baza acestora este dezvăluită și, prin urmare, moartea crește mai mult La fel este și în The Crow and the Fox În catastrofă citim: „Crăcănitul cioara” – acesta este punctul culminant al lingușirii Linguşirea a făcut tot ce a putut, a ajuns la punctul culminant Dar același act este, desigur, culmea batjocurii; datorită lui, cioara pierde brânză, vulpea triumfă Într-un scurtcircuit, linguşirea şi batjocura explodează şi sunt distruse Același lucru se întâmplă și în fabula „Libelula și furnica”, când în finală „deci hai, dansează” din nou, această săritură, parcă s-ar distra, chiar în versul exprimat nepăsător, jucăuș ușor și deznădejde finală este scurtcircuitat Am spus deja că atunci când același cuvânt „dans” în acest loc înseamnă și „pieri” și „zbuciuma” în același timp, aici avem acea catastrofă, acel scurtcircuit al sentimentelor, despre care vorbim tot timpul Astfel, în rezumat, am constatat că otrava subtilă este probabil adevărata natură a poeziei lui Krylov, că fabula este un grăunte de versuri, epopee și dramă și ne face, cu puterea poeziei cuprinse în ea, să răspundem cu simțire la acțiunea pe care o dezvoltă Am constatat în sfârșit că contradicția afectivă și rezolvarea ei în scurtcircuitul sentimentelor opuse constituie adevărata natură a reacției noastre psihologice la fabulă Acesta este primul pas al cercetării noastre Totuși, nu putem decât să privim înainte și să subliniem coincidența uimitoare pe care legea psihologică pe care am găsit-o o are cu acele legi pe care mulți cercetători le-au punctat de multă vreme pentru cele mai înalte forme de poezie , „Otravă subtilă” Sinteză Oare Schiller nu a vrut să spună același lucru când a vorbit despre tragedie, că adevăratul secret al artistului constă în distrugerea conținutului prin formă? Și poetul din fabulă nu distruge, prin construcția materialului său, sentimentul pe care îl evocă însuși conținutul fabulei sale? Această coincidență semnificativă ni se pare plină de semnificație psihologică, dar vom avea mult mai multe de spus despre asta în viitor eu eu eu "" Capitolul VII „REspirație ușoară” Din fabulă trecem imediat la analiza romanului În acest organism artistic nemăsurat de mai înalt și mai complex, ne întâlnim cu compoziția materialului în sensul deplin al cuvântului și ne aflăm în condiții mult mai convenabile pentru analiză decât atunci când vorbim despre o fabulă Elementele de bază care alcătuiesc construcția oricărei noi nuvele pot fi considerate în cel mai necesar grad deja clarificat de acele studii morfologice care au fost efectuate în poetica europeană în ultimele decenii, precum și în limba rusă Cele două concepte de bază care trebuie abordate atunci când se analizează structura unei povești sunt cel mai convenabil desemnate, așa cum se face de obicei, ca material și forma acestei povești Sub material, așa cum am spus deja, ar trebui să înțelegem tot ceea ce poetul a considerat gata făcut - relații cotidiene, povești, cazuri, situații cotidiene, personaje, tot ce a existat înainte de poveste și poate exista în afara și independent de această poveste , dacă este înțelept și coerent să povestiți cu propriile cuvinte Aranjarea acestui material conform legilor construcției artistice ar trebui numită în sensul exact al cuvântului forma acestei lucrări Am aflat deja că prin aceste cuvinte nu trebuie în niciun caz să înțelegem doar o formă exterioară, sonoră, vizuală sau orice altă formă senzorială care se deschide către percepția noastră În această înțelegere, cea mai mică formă seamănă cu coaja exterioară, ca o coajă, în care este îmbrăcat fructul Forma, dimpotrivă, se dezvăluie în acest caz ca principiu activ al prelucrării și depășirii materialului în proprietățile sale cele mai inerte și elementare În legătură cu o poveste sau o nuvelă, forma și materialul sunt de obicei preluate din domeniul unor relații umane, evenimente sau incidente, iar aici, dacă evidențiem chiar incidentul care a stat la baza unor „Respirația ușoară* a unei povești – vom obține materialul acestei povești Dacă vorbim despre în ce ordine și în ce aranjare a pieselor este prezentat cititorului acest material, despre cum este spus acest incident, ne vom ocupa de forma lui Trebuie spus că până acum în literatura de specialitate nu există un acord și o terminologie comună în legătură cu această problemă: așa că unii, precum Shklovsky și Tomashevsky, numesc materialul intriga al poveștii, evenimentele cotidiene care stau la baza acesteia; iar un complot este o tratare formală a acestei povești Alți autori, precum Petrovsky , folosesc aceste cuvinte exact în sens opus și înțeleg prin plot evenimentul care a dat naștere poveștii, iar după plot, prelucrarea artistică a acestui eveniment „Sunt înclinat să folosesc cuvântul „complot” în sensul materiei unei opere de artă Intriga este, parcă, un sistem de evenimente, acțiuni (sau un singur eveniment, simplu sau complex în compoziția sa), care vine la poet într-o formă sau alta, care, totuși, nu este încă rezultatul propria sa opera poetică individuală creativă Dar înclin să numesc un complot prelucrat poetic termenul de fabula” (M Petrovsky, , p ) Într-un fel sau altul, înțelegând aceste cuvinte, în orice caz, este necesar să se facă distincția între aceste două concepte și absolut toată lumea este de acord cu acest lucru În viitor, vom adera la terminologia formaliştilor, desemnând intriga, în conformitate cu tradiţia literară, tocmai materialul care stă la baza operei Relația dintre material și formă într-o poveste este, desigur, relația dintre intriga și intriga Dacă vrem să știm în ce direcție a mers opera poetului, exprimată în crearea povestirii, trebuie să investigăm prin ce metode și cu ce sarcini a fost reelaborată de poet și încadrată în acest complot poetic intriga dată în poveste Avem, așadar, dreptul de a echivala parcela cu orice material de construcție la art Intriga pentru o poveste este aceeași cu cuvintele pentru un vers, ce este o scară pentru muzică, ce culori în sine sunt pentru un pictor, linii pentru grafică etc Intriga pentru o poveste este aceeași cu un vers pentru poezie, o melodie pentru muzică, pentru pictura unui tablou, pentru grafică L S Vygotski imagine Cu alte cuvinte, avem de-a face aici de fiecare dată cu corelarea unor părți separate ale materialului și avem dreptul să spunem că intriga este legată de intriga poveștii la fel cum este versetul de cuvintele care compune-l, ca melodia la sunetele care o compun, ca forma la material Trebuie spus că o astfel de înțelegere s-a dezvoltat cu cele mai mari dificultăți, deoarece datorită acelei uimitoare legi a artei, poetul încearcă de obicei să ofere o prelucrare formală a materialului într-o formă ascunsă cititorului, pentru o foarte lungă perioadă de timp cercetările au putut nu distinge între aceste două laturi ale poveștii și de fiecare dată a încercat să stabilească anumite legi ale creației și percepției poveștii Cu toate acestea, poeții știu de multă vreme că aranjarea evenimentelor unei povești, modul în care poetul introduce cititorul în intriga sa, alcătuirea operei sale este o sarcină extrem de importantă pentru arta verbală Această compoziție a făcut întotdeauna obiectul unei atenții extreme – conștientă sau inconștientă – din partea poeților și a romancierilor, dar numai în nuvela, care, fără îndoială, s-a dezvoltat din poveste, și-a primit pură dezvoltare Putem privi nuvela ca pe o formă pură de complot, al cărei subiect principal este prelucrarea formală a intrigii și transformarea ei într-un complot poetic Poezia a dezvoltat o serie întreagă de forme foarte abil și complexe de construire și procesare a intrigii, iar unii dintre scriitori au fost clar conștienți de rolul și semnificația fiecărui astfel de dispozitiv Aceasta a atins cel mai înalt nivel de conștiință în Stern , așa cum arată Shklovsky ( ) Stern a dezvăluit complet metodele de construcție a intrigii și la sfârșitul romanului său a oferit cinci diagrame ale cursului intrigii romanului Tristram Shandy „Încep”, spune Stern, „să intru cu adevărat în munca mea și nu am nicio îndoială că voi putea continua povestea unchiului Toby și a mea într-o linie dreaptă tolerabilă Până acum, acestea au fost cele patru linii de-a lungul cărora m-am deplasat în primul, al doilea, al treilea și al patrulea volum (vezi Fig - , flyleaf stânga) În a cincea am făcut bine — linia exactă pe care am urmat-o a fost următoarea: (vezi fig , ibid ) „Respirație ușoară” am făcut o călătorie în Navarra - și curba zimțată B, care indică scurta mea plimbare acolo cu doamna de Bossière și pagina ei - nu mi-am permis nici cea mai mică abatere în lateral până când diavolii lui Giovanni della Casa nu m-au transformat într-un cerc, pe care îl vedeți marcat cu litera D, - ca și pentru ssss, acestea sunt doar mici propoziții introductive - păcate, obișnuite în viața chiar și a celor mai mari oameni de stat; în comparație cu ceea ce au făcut acești oameni - sau cu propriile mele nelegiuiri în locurile marcate cu literele A, B, D - acestea sunt fleacuri perfecte ”(L Stern, , pp - ) Astfel, autorul însuși descrie grafic desfășurarea intrigii ca o linie curbă Dacă luăm un eveniment de viață în succesiunea sa cronologică, putem desemna condiționat desfășurarea lui ca o linie dreaptă, unde fiecare moment ulterior îl înlocuiește pe cel anterior și, la rândul său, este înlocuit cu următorul La fel, cu o linie dreaptă, am putea indica grafic ordinea sunetelor care alcătuiesc scara, aranjarea sintactică a cuvintelor în sintaxa obișnuită etc Cu alte cuvinte, materialul în proprietățile naturale ale desfășurării sale poate fi scris convențional ca o linie dreaptă Dimpotrivă, acea aranjare artificială a cuvintelor, care le transformă în versuri și schimbă ordinea normală a dezvoltării lor sintactice; acea aranjare artificială a sunetelor care le transformă dintr-o simplă secvență de sunet într-o melodie muzicală și schimbă din nou ordinea secvenței lor de bază; acea aranjare artificială a evenimentelor care le transformă într-o intriga artistică și se abate de la secvența cronologică — putem desemna toate acestea în mod condiționat cu o linie curbă circumscrisă liniei noastre drepte, iar această curbă a versurilor, melodiei sau complotului va fi curba artistică formă Acele curbe care, potrivit lui Stern, descriu volume individuale ale romanului său, explică această idee în cel mai bun mod posibil Aici, desigur, există o singură întrebare care trebuie clarificată de la bun început Această întrebare este destul de clară când vine vorba de o formă de artă atât de familiară și evidentă precum melodia sau versul, dar pare să fie semnificativ intimidată când vine vorba de rasă L S Vygotski poveste Această întrebare poate fi formulată astfel: de ce artistul, nemulțumit de o simplă succesiune cronologică a evenimentelor, se abate de la desfășurarea simplă a poveștii și preferă să descrie o linie curbă, în loc să avanseze pe cea mai scurtă distanță dintre două puncte? Acest lucru poate părea cu ușurință o ciudatenie sau un capriciu al scriitorului, lipsit de orice bază și sens Într-adevăr, dacă ne întoarcem la înțelegerea și interpretarea tradițională a compoziției intrării, vom vedea că aceste curbe ale intrării au cauzat întotdeauna neînțelegeri și interpretări greșite în rândul criticilor Deci, de exemplu, în poetica rusă s-a stabilit de multă vreme părerea că „Eugene Onegin” este o operă epică scrisă cu o serie de digresiuni lirice, iar aceste digresiuni au fost înțelese tocmai ca atare, ca și îndepărtarea autorului de la tema narațiunea sa, și tocmai liric, adică, ca pasajele cele mai lirice intercalate în întregul epic, dar fără legătură organică cu această țesătură epică, conducând o existență independentă și jucând rolul unui interludiu epic, adică interacțiunea, rolul a unui interludiu liric între două acte ale povestirii Nu există nimic mai fals decât o astfel de înțelegere: ea lasă deoparte rolul pur epic jucat de astfel de „digresiuni”, iar dacă ne uităm atent la economia romanului în ansamblu, este ușor de observat că aceste digresiuni sunt cele mai importante dispozitive pentru desfășurare și dezvăluire complot; a le recunoaște ca digresiuni este la fel de absurd ca să le luăm ca digresiuni de ridicare și coborâre într-o melodie muzicală, care, desigur, sunt abateri de la curgerea normală a scalei, dar pentru melodie aceste abateri sunt totul Exact în același mod, așa-numitele digresiuni la Eugene Onegin sunt, desigur, însăși esența și principalul dispozitiv stilistic pentru construirea întregului roman, aceasta este melodia lui intriga „Un artist plin de duh (Vladimir Miklashevsky)”, spune Shklovsky, „sugerează să ilustreze în acest roman în principal digresiuni („picioare”, de exemplu) – acest lucru ar fi corect din punct de vedere compozițional” ( , p ) „Respirație ușoară” Un exemplu este cel mai simplu mod de a explica semnificația unei astfel de curbe grafice Știm deja că baza unei melodii este corelarea dinamică a sunetelor sale componente În același fel, un vers nu este doar suma sunetelor sale constitutive, ci este succesiunea lor dinamică, o anumită corelație între ele Așa cum două sunete, atunci când sunt combinate, sau două cuvinte, aranjate unul după altul, formează o anumită relație, în întregime determinată de ordinea succesiunii elementelor, tot așa exact două evenimente sau acțiuni, atunci când sunt combinate, dau împreună o anumită nouă dinamică relație, complet determinată de ordinea și locația acestor evenimente Deci, de exemplu, sunetele a, b, c sau cuvintele a, b, c sau evenimentele a, b, c își schimbă complet sensul și sensul emoțional dacă le rearanjam în această ordine, spunem: b, c , A; b, a, s Imaginează-ți că vorbim despre o amenințare și apoi despre executarea ei - despre crimă; se va obține o impresie dacă introducem mai întâi cititorul în faptul că eroul este în pericol și ținem cititorul în întuneric dacă se va împlini sau nu și numai după această tensiune vorbim despre crima în sine Și se va dovedi cu totul altfel dacă începem cu o poveste despre cadavrul descoperit și abia după aceea, în ordine cronologică inversă, vom spune despre crimă și amenințare În consecință, însăși aranjarea evenimentelor dintr-o poveste, însăși combinația de fraze, idei, imagini, acțiuni, fapte, replici, este supusă acelorași legi ale legării artistice, care sunt supuse legăturii sunetelor într-o melodie sau legarea cuvintelor într-un vers Mai trebuie făcută o remarcă metodologică auxiliară înainte de a trece la analiza nuvelei Este extrem de util să distingem, așa cum fac unii autori, schema statică a construcției unei povestiri, anatomia ei, așa cum ar fi, de schema dinamică a compoziției sale, fiziologia ei, parcă Am explicat deja că fiecare poveste are propria sa structură specială, care diferă de structura materialului care stă la baza ei Dar este destul de clar că fiecare dispozitiv poetic de modelare a materialului este oportun, sau direcționat; este introdus cu un anumit scop, i se răspunde de unii ІІГЛ'VIТ'Ch'l ( • L S Vygotski funcția generală a povestirii Și astfel, studiul teleologiei dispozitivului, adică funcția fiecărui element stilistic, orientarea oportună, semnificația teleologică a fiecăreia dintre componente, ne va explica viața vie a poveștii și va transforma construcția ei moartă într-un organism viu Pentru cercetare, ne-am stabilit pe povestea lui Bunin „Respirație ușoară” Această poveste este convenabilă pentru analiză din multe motive: în primul rând, poate fi privită ca un exemplu tipic de nuvelă clasică și modernă, în care toate trăsăturile stilistice principale inerente acestui gen sunt dezvăluite cu o claritate extraordinară În ceea ce privește meritele ei artistice, această poveste aparține probabil dintre cele mai bune dintre tot ceea ce a fost creat de arta narativă și nu degeaba, conform recunoașterii unanime, pare a fi considerată de toți cei care au scris despre ea un model de poveste artistică În sfârșit, ultimul său merit constă în faptul că nu a fost încă supus unei raționalizări sociale extrem de puternice, adică unei interpretări stereotipate și obișnuite, pe care trebuie să o combatem ca prejudecată și prejudecată în aproape orice studiu al unui text familiar și familiar , ocupându-se de lucruri atât de cunoscute precum fabulele lui Krylov și tragediile lui Shakespeare Am considerat extrem de important să includem în sfera cercetării noastre astfel de opere de artă, a căror impresie nu ar fi în niciun fel predeterminată de argumente preconcepute și preconcepute, am dorit să găsim un iritant literar, ca să spunem așa, de o ordine proaspătă, care încă nu avusese timp să devină obișnuit și evocă în noi o reacție estetică gata făcută destul de automat, în același mod în care reacționăm la o fabulă sau tragedie deja cunoscută nouă din copilărie Să revenim la povestea în sine Analiza acestei povești ar trebui, desigur, să înceapă cu o elucidare a curbei melodice care și-a găsit realizarea în cuvintele textului său Pentru a face acest lucru, este cel mai ușor să compari evenimentele reale care stau la baza acestei povești (sau, în orice caz, posibile și de fapt având propriul lor model), ca și cum materialul poveștii „Respirație ușoară” pentru, cu forma artistică care este dată acestui material Așa face cercetătorul de versuri când vrea să afle legile ritmului, modul în care acestea au afectat formarea unei serii verbale Vom încerca să facem același lucru pentru povestea noastră Să evidențiem incidentul real care stă la baza acestuia; se va reduce aproximativ la următoarele: povestea spune cum Olya Meshcherskaya, o provincială, aparent, o școală, și-a parcurs calea vieții, care nu a fost aproape deloc diferită de calea obișnuită a fetelor drăguțe, bogate și fericite, până când viața s-a confruntat ea cu mai multe întâmplări neobișnuite Relația ei de dragoste cu Malyutin, un vechi proprietar și prieten al tatălui ei, relația cu ofițerul cazac pe care l-a ademenit și căruia i-a promis că îi va fi soția - toate acestea „au dus-o în rătăcire” și au determinat pe cineva să o împuște, care iubea ea și a înșelat-o pe ofițerul cazac în gară printre mulțimea de oameni care tocmai sosiseră cu trenul Doamna cool Olya Meshcherskaya, se spune mai departe, a venit adesea la mormântul Olya Meshcherskaya și a ales-o ca subiect al viselor și închinarii ei pasionale Acesta este tot așa-zisul conținut al poveștii Să încercăm să desemnăm toate evenimentele care și-au găsit loc în această poveste, în ordinea cronologică în care ele s-au petrecut efectiv sau ar putea avea loc în viață Pentru a face acest lucru, desigur, trebuie să împărțiți toate evenimentele în două grupuri, deoarece unul dintre ele este legat de viața lui Olya Meshcherskaya, iar celălalt cu povestea de viață a doamnei sale elegante (a se vedea diagrama dispoziției) Schema de dispoziție I Olya Meshcherskaya A Copilărie B Tineretul C Episodul cu Shenshin D Vorbiți despre respirația ușoară E Sosirea lui Malyutin F Asocierea cu Malyutin G Înregistrare în jurnal H Iarna trecută I Episodul cu ofiţerul K Vorbind cu şeful L Crimă M Înmormântare N Interogatoriu de către anchetator O Mormânt Psihologia artei L S Vygotski II misto doamna A Cool doamnă e Visul Oliei Meshcherskaya b Vis la un frate £ Plimbare în cimitir c Visul unui muncitor ideologic # Pe mormânt d Vorbește despre respirația ușoară Ceea ce obținem cu o astfel de aranjare cronologică a episoadelor care alcătuiesc povestea, dacă le notăm succesiv cu literele alfabetului latin, se numește de obicei în etică dispoziția povestirii, adică aranjarea firească a evenimentelor, tocmai cea pe care o putem desemna în mod convențional drept linie dreaptă grafic Dacă urmărim apoi ordinea în care aceste evenimente sunt date în poveste, în loc de dispoziție obținem compoziția poveștii și observăm imediat că dacă în schema de dispoziție evenimentele au mers în ordine alfabetică, adică în ordinea succesiunea cronologică, apoi aici această succesiune cronologică complet ruptă Literele, așa cum spuneam, fără nicio ordine vizibilă, sunt aranjate într-un nou rând artificial și asta, desigur, înseamnă că acele evenimente pe care le-am desemnat convențional prin aceste litere sunt plasate în acest nou rând artificial Dacă notăm dispoziția poveștii cu două rânduri opuse și lăsăm deoparte în ordine secvențială toate momentele individuale ale dispoziției poveștii despre Olya Meshcherskaya pe o linie dreaptă și povestea despre o doamnă de clasă pe cealaltă, vom obține două linii drepte care vor simboliza dispoziţia poveştii noastre Să încercăm acum să indicăm schematic ce a făcut autorul cu acest material, dându-i o formă artistică, adică să ne întrebăm: cum va fi atunci indicată în desenul nostru compoziția acestei povești? Pentru aceasta, să conectăm, în ordinea schemei compoziționale, punctele individuale ale acestor rânduri în succesiunea în care evenimentele sunt de fapt date în poveste Toate acestea sunt descrise în diagrame grafice (a se vedea folia din dreapta) În acest caz, vom desemna condiționat printr-o curbă de dedesubt orice tranziție la un eveniment care este cronologic anterior, adică orice întoarcere a autorului înapoi și printr-o curbă de deasupra orice tranziție la un eveniment „Respirație ușoară* ulterioară, cronologic mai îndepărtată, adică orice salt înainte al poveștii Vom obține două scheme grafice Ce reprezintă această curbă complexă și confuză la prima vedere, care este desenată în figură? Înseamnă, desigur, un singur lucru: evenimentele din poveste nu se dezvoltă în linie dreaptă, așa cum s-ar întâmpla în viața de zi cu zi, ci se desfășoară în salturi Povestea sare înainte și înapoi, conectând și comparând cele mai îndepărtate puncte ale narațiunii, trecând adesea de la un punct la altul, complet neașteptat Cu alte cuvinte, curbele noastre exprimă vizual o analiză a intrigii și a intrigii unei povești date, iar dacă urmăm ordinea elementelor individuale în schema de compoziție, vom înțelege curba noastră de la început până la sfârșit ca o denumire convențională a mișcarea poveștii Aceasta este melodia romanului nostru Deci, de exemplu, în loc să spuneți conținutul de mai sus în ordine cronologică - cum a fost Olya Meshcherskaya o școală, cum a crescut, cum s-a transformat într-o frumusețe, cum a avut loc căderea ei, cum a început și a continuat legătura ei cu un ofițer, cât de treptat a crescut și crima ei a izbucnit brusc, cum a fost îngropată, care a fost mormântul ei etc - în schimb, autoarea începe imediat cu o descriere a mormântului ei, apoi trece la copilăria ei timpurie, apoi vorbește brusc despre ultima ei iarnă , după care ne povestește în timpul unei discuții cu șeful despre căderea ei petrecută vara trecută, după care aflăm despre uciderea ei, aproape la sfârșitul poveștii aflăm despre un episod aparent nesemnificativ din viața ei de gimnaziu, legat de trecutul îndepărtat Aceste abateri sunt descrise de curba noastră Astfel, grafic, diagramele noastre descriu ceea ce am numit mai sus structura statică a povestirii sau anatomia ei Rămâne să trecem la dezvăluirea compoziției sale dinamice, sau a fiziologiei sale, adică ar trebui să ne întrebăm de ce autorul a conceput acest material în acest fel, de ce, cu ce scop secret începe sfârșitul și la sfârșit vorbește ca și cum despre începutul, pentru ceea ce a rearanjat toate aceste evenimente L S Vygotski Trebuie să stabilim funcția acestei permutări, cu alte cuvinte, trebuie să găsim oportunitatea, semnificația și direcția acelei curbe aparent lipsite de sens și confuze pe care o simbolizăm compoziția poveștii Pentru a face acest lucru, trebuie să facem un salt de la analiză la sinteză și să încercăm să deslușim fiziologia novelei din sensul și din viața întregului său organism Care este conținutul povestirii sau materialul ei, luat de la sine - așa cum este? Ce ne spune sistemul de acțiuni și evenimente care iese în evidență din această poveste ca intriga ei evidentă? Cu greu este posibil să definim natura tuturor acestor lucruri mai clar și mai simplu decât cu cuvintele „drug lumești” Nu există absolut nicio linie strălucitoare în însăși intriga acestei povești și, dacă luăm aceste evenimente în sensul lor vital și cotidian, avem în fața noastră pur și simplu viața neremarcabilă, nesemnificativă și lipsită de sens a unei școlari de provincie, o viață care clar crește pe rădăcini putrede și, din punctul de vedere al evaluării vieții, dă o culoare putrezită și rămâne complet sterp Poate că această viață, această turbiditate lumească este cel puțin oarecum idealizată, înfrumusețată în poveste, poate părțile întunecate sunt ascunse, poate este ridicată la „perla creației”, și poate că autorul o înfățișează pur și simplu într-o lumină roz spun ei de obicei? Poate chiar el, crescând în aceeași viață, găsește un farmec și un farmec aparte în aceste evenimente și poate că aprecierea noastră pur și simplu diverge de cea pe care autorul o dă evenimentelor și personajelor sale? Trebuie să spunem sincer că niciuna dintre aceste presupuneri nu este justificată în studiul poveștii Dimpotrivă, autorul nu numai că nu încearcă să ascundă această turbiditate lumească - este gol peste tot cu el, el o înfățișează cu claritate tactilă, de parcă ar permite sentimentelor noastre să o atingă, să o simtă, să o simtă, să o vadă cu propriii noștri ochi, pune degetele în ulcerele acestei vieți Goliciunea, lipsa de sens, nesemnificația acestei vieți sunt subliniate de autor, așa cum este ușor de arătat, cu o forță palpabilă Iată cum spune autorul despre eroina sa: „ gloria ei de gimnaziu s-a întărit imperceptibil, iar zvonurile au început deja că ea este un vânt „Respirație ușoară” că nu poate trăi fără admiratori, că elevul de liceu Shenshin este îndrăgostit nebunește de ea, că și ea îl iubește, dar este atât de schimbător în tratarea cu el, încât a încercat să se sinucidă ”Sau, într-un mod atât de nepoliticos și dur expresii care dezvăluie adevărul nedisimulat al vieții, autoarea spune despre legătura ei cu ofițerul: „ Meshcherskaya l-a ademenit, a fost în legătură cu el, a jurat că îi va fi soția și la gară, în ziua crimei , ducându-l la Novocherkassk, ea a spus brusc că nu s-a gândit niciodată să-l iubească, că toată această discuție despre căsătorie este doar batjocura ei de el „Sau iată cu cât de nemiloasă este afișat din nou același adevăr într-un jurnal care descrie o scenă de apropiere de Malyutin: „Are cincizeci și șase de ani, dar este încă foarte frumos și întotdeauna foarte bine îmbrăcat - doar că nu mi-a plăcut că a ajuns într-un pește leu - miroase a colonie engleză peste tot și ochii sunt foarte tineri, negri, iar barba lui este împărțită elegant în două părți lungi și este complet argintie În toată această scenă, așa cum este consemnată în jurnal, nu există o singură trăsătură care ne-ar putea sugera mișcarea sentimentului viu și ar putea în vreun fel să lumineze imaginea grea și fără speranță pe care cititorul o dezvoltă atunci când o citește Nici măcar nu este menționat cuvântul dragoste și se pare că nu mai există un cuvânt străin și nepotrivit pentru aceste pagini Și astfel, fără cel mai mic decalaj, pe un ton mocir, este dat în mod decisiv tot materialul despre viața, situația cotidiană, vederile, conceptele, experiențele, evenimentele acestei vieți În consecință, autorul nu numai că nu luminează, ci, dimpotrivă, ne expune și ne face să simțim în toată realitatea ei adevărul care stă la baza poveștii Repetăm încă o dată: esența ei, luată din această parte, poate fi definită ca tulburare lumească, ca apă noroioasă a vieții Cu toate acestea, aceasta nu este impresia poveștii în ansamblu Nu degeaba povestea se numește „Respirație ușoară”, și nu trebuie să o privim mult timp cu o atenție deosebită pentru a descoperi că în urma lecturii avem o impresie care nu poate fi descrisă altfel decât să spunem că este exact opusul impresiei care dau evenimentele luate L S Vygotski de ei înșiși Autorul realizează exact efectul opus, iar adevăratul hem al poveștii sale, desigur, este o respirație ușoară, și nu povestea vieții confuze a unei școlari de provincie Aceasta este o poveste nu despre Olya Meshcherskaya, ci despre respirația ușoară, principala sa caracteristică este acel sentiment de eliberare, ușurință, detașare și transparență perfectă a vieții, care nu poate fi dedusă din evenimentele în sine care stau la baza acesteia Nicăieri această dualitate a poveștii nu este prezentată cu atât de evidentă ca în povestea doamnei cool Olya Meshcherskaya care încadrează întreaga poveste Această doamnă de clasă, care este uimită, la marginea prostiei, de mormântul Oliei Meshcherskaya, care și-ar da jumătate din viață dacă nu ar fi în fața ochilor ei această coroană moartă și care, în adâncul sufletului, este încă fericită, ca toți oameni îndrăgostiți și devotați unui vis pasional, dă brusc un sens și un ton cu totul nou întregii povești Această doamnă de clasă trăiește de mult într-un fel de ficțiune care îi înlocuiește viața reală, iar Bunin, cu nemilosirea nemiloasă a unui poet adevărat, ne spune destul de clar că această impresie de respirație ușoară care vine din povestea lui este o ficțiune care îi înlocuiește viata reala Și de fapt, comparația îndrăzneață pe care o permite autorul este izbitoare aici El numește la rând trei astfel de invenții care au înlocuit viața reală pentru această doamnă de clasă: la început, o astfel de invenție a fost fratele ei, un steagul sărac și deloc remarcabil - aceasta este realitatea, iar invenția a fost că ea a trăit într-un loc ciudat așteptarea că soarta ei a fost ca și cum ceva se va schimba fabulos datorită lui Apoi a trăit cu visul că era o lucrătoare ideologică și din nou a fost o ficțiune care a înlocuit realitatea, „Moartea lui Oli Meshcherskaya a captivat-o cu un nou vis”, spune autorul, aducând această nouă ficțiune foarte aproape de cele două anterioare Cu această tehnică, el ne bifurcă din nou complet impresia și, forțând întreaga poveste să fie refractată și reflectată ca într-o oglindă în percepția noii eroine, el descompune, ca într-un spectru, razele acesteia în părțile lor componente Simțim, experimentăm destul de clar viața divizată a acestei povești, ce conține ea din realitate și ce este un vis Și de aici gândul nostru este ușor de făcut „Respirație ușoară” merge de la sine la analiza structurii pe care am făcut-o mai sus Linia dreaptă este realitatea cuprinsă în această poveste, iar acea curbă complexă a construcției acestei realități, pe care am desemnat-o compoziția nuvelei, este respirația lui ușoară Presupunem: evenimentele sunt conectate și legate în așa fel încât își pierd povara lumească și ceata opacă; sunt legați melodic unul de celălalt, iar în creșterile, rezoluțiile și tranzițiile lor par să dezlege firele care le leagă, se eliberează de acele conexiuni obișnuite în care ne sunt dăruite în viață și în impresia de viață ; se leapădă de realitate, se unesc unul cu altul, precum cuvintele se unesc într-un vers Îndrăznim deja să ne formulăm conjectura și să spunem că autorul a trasat o curbă complexă în povestea sa pentru a-i distruge turbiditatea lumească, pentru a o transforma în transparență, pentru a o desprinde de realitate, pentru a transforma apa în vin, ca operă de artă face mereu Cuvintele unei povestiri sau ale unui vers poartă sensul ei simplu, apa, iar compoziția, creând deasupra acestor cuvinte, deasupra lor, un nou sens, aranjează toate acestea pe un cu totul alt plan și le transformă în vin Astfel, povestea lumească a școlii dezordonate este tradusă aici în suflarea ușoară a poveștii lui Bunin Nu este greu de confirmat acest lucru cu indicații complet clare, obiective și incontestabile, referiri la povestea în sine Să luăm metoda de bază a acestei compoziții și vom vedea imediat în ce scop îl servește primul salt pe care autorul și-l permite atunci când începe cu o descriere a mormântului Acest lucru poate fi explicat prin simplificarea oarecum a chestiunii și reducerea sentimentelor complexe la unele elementare și simple, aproximativ așa: dacă ni s-ar spune povestea vieții Oliei Meșcherskaya în ordine cronologică, de la început până la sfârșit, ce tensiune extraordinară ar fi însoțită prin aflarea noastră despre uciderea ei neașteptată! Poetul ar fi creat acea tensiune specială, acel baraj al interesului nostru, pe care psihologii germani precum Lippe l-au numit legea barajului psihologic, iar teoreticienii literari o numesc Spanung Această lege și acest termen înseamnă doar că dacă există vreun psiho L S Vygotski mișcarea logică întâmpină un obstacol, atunci tensiunea noastră începe să crească tocmai în locul în care am întâlnit obstacolul, iar această tensiune a interesului nostru, pe care fiecare episod al poveștii o întinde și o îndreaptă către rezoluția ulterioară, ne-ar copleși, desigur, poveste Ar fi fost plin de o tensiune inexprimabilă Am fi aflat aproximativ în această ordine: cum l-a ademenit Olya Meshcherskaya pe ofițer, cum a intrat într-o relație cu el, cum s-au succedat vicisitudinile acestei relații, cum a jurat dragoste și a vorbit despre căsătorie, cum a început apoi să bată joc l; împreună cu eroii am fi trăit toată scena de la gară și ultima ei permisiune și noi, bineînțeles, cu tensiune și neliniște am fi rămas să o urmăm acele scurte minute în care ofițerul cu jurnalul în mâini, având a citit articolul despre Malyutin, a mers pe platformă și a împușcat-o brusc O asemenea impresie ar fi fost produsă de acest eveniment în dispunerea poveștii; constituie adevăratul punct culminant al întregii narațiuni, iar în jurul ei se află tot restul acțiunii Dar dacă de la bun început autoarea ne pune în fața mormântului și dacă aflăm mereu povestea unei vieți deja moartă, dacă mai departe știm deja că a fost ucisă și abia după aceea aflăm cum s-a întâmplat, ne devine clar că aceasta compoziţia poartă în sine rezoluţia tensiunii inerente acestor evenimente, luate de la sine; și că citim scena crimei și scena înscrierii în jurnal cu un sentiment cu totul diferit decât am avea dacă evenimentele s-ar desfășura în fața noastră în linie dreaptă Și astfel, pas cu pas, trecând de la un episod la altul, de la o frază la alta, s-ar putea arăta că sunt selectați și legați în așa fel încât toată tensiunea conținută în ele, toată senzația grea și noroioasă să se rezolve, eliberat, comunicat atunci și într-o astfel de conexiune încât produce o cu totul altă impresie decât ar produce, luată într-un lanț firesc de evenimente Este posibil, urmând structura formei indicată în schema noastră, să arătăm pas cu pas că toate salturile iscusite ale poveștii au, în final, un singur scop - să „Respirație ușoară” stingem, distrugem impresia imediată care ne vine de la aceste evenimente și o transformăm, o transformăm într-o alta, complet opusă și opusă primei Această lege a anihilării prin forma conținutului poate fi foarte ușor ilustrată chiar și în construcția de scene individuale, episoade individuale, situații individuale Iată, de exemplu, în ce legătură uimitoare aflăm despre uciderea lui Olya Meshcherskaya Eram deja împreună cu autorul la mormântul ei, tocmai aflasem dintr-o conversație cu șeful ei despre căderea ei, numele Malyutinei tocmai fusese chemat pentru prima dată - „și la o lună după această conversație, un ofițer cazac, urâtă și plebea la înfățișare, care nu avea exact nimic de-a face cu cercul de care aparținea Olya Meshcherskaya, a împușcat-o pe peronul gării, printre o mulțime mare de oameni care tocmai sosiseră cu trenul Merită să aruncăm o privire mai atentă numai asupra structurii acestei fraze pentru a dezvălui întreaga teleologie a stilului acestei povești Fiți atenți la modul în care cel mai important cuvânt se pierde în grămada de descrieri care îl înconjoară din toate părțile, parcă străine, secundare și lipsite de importanță; cum se pierde cuvântul „împușcat”, cel mai teribil și teribil cuvânt al întregii povești, și nu doar această frază, cum se pierde undeva pe panta dintre descrierea lungă, calmă, uniformă a ofițerului cazac și descrierea a peronului, o mulțime mare de oameni și un tren care tocmai a sosit Nu ne vom înșela dacă spunem că însăși structura acestei fraze înăbușește această lovitură groaznică, o privează de puterea sa și o transformă într-un fel de semn aproape mimic, într-o mișcare abia vizibilă a gândurilor, când toată colorarea emoțională a acest eveniment este stins, dat deoparte, distrus Sau acordați atenție modului în care aflăm pentru prima dată despre căderea Oliei Meshcherskaya: în biroul confortabil al șefului, unde miroase a crini proaspeți și căldura unei femei olandeze strălucitoare, printre mustrările despre pantofii scumpi și un coafura Și din nou, teribila sau, așa cum spune însuși autorul, „o mărturisire incredibilă care l-a uimit pe șeful” este descrisă după cum urmează: „Și apoi Meshcherskaya, fără a-și pierde simplitatea și calmul, a întrerupt-o brusc politicos: JL S, Vygotski — Scuzați-mă, doamnă, vă înșelați: sunt femeie Și vina pentru asta - știi cine? Un prieten și vecin al papei și fratele tău, Alexei Mihailovici Malyutin S-a întâmplat vara trecută, în sat ” Imaginea este povestită ca un mic detaliu al unei descrieri a unui tren care tocmai a sosit, aici o mărturisire uluitoare este raportată ca un mic detaliu al unei conversații despre pantofi și păr; și tocmai această circumstanțialitate – „prieten și vecin al papei și fratele tău, Alexei Mihailovici Malyutin” – desigur, nu are alt sens decât să stingă, să distrugă uluirea și improbabilitatea acestei recunoașteri Și, în același timp, autorul subliniază imediat cealaltă latură, reală, atât a fotografiei, cât și a mărturisirii Și în scena de la cimitir în sine, autorul numește din nou sensul vieții evenimentelor în cuvinte reale și vorbește despre uimirea unei doamne de clasă care nu poate înțelege „cum să combine cu acest aspect pur acel lucru groaznic care este acum conectat cu numele Olya Meshcherskaya?” Acest lucru groaznic, care este legat de numele Olya Meshcherskaya, este dat în poveste tot timpul, pas cu pas, oroarea sa nu este deloc diminuată, dar povestea nu ne lasă însăși impresia de groază, această groază este trăită de noi într-un sentiment complet diferit și, cel mai mult, din anumite motive, această poveste de groază poartă numele ciudat de o respirație ușoară și, dintr-un motiv oarecare, totul este pătruns de suflarea unui izvor rece și subțire Să ne oprim asupra titlului: titlul este dat poveștii, desigur, nu în zadar, poartă dezvăluirea celui mai important subiect, conturează dominanta care determină întreaga construcție a poveștii Acest concept, introdus în estetică de Christiansen, se dovedește a fi profund rodnic și nu se poate lipsi absolut de el atunci când analizăm ceva De fapt, fiecare poveste, tablou, poem este, desigur, un tot complex, compus din elemente complet diferite, organizate în grade diferite, într-o ierarhie diferită de subordonare și legătură; iar în acest ansamblu complex se dovedește întotdeauna a exista un moment dominant și dominant, care determină construcția restului poveștii, sensul și numele fiecăreia dintre părțile sale Și o trăsătură atât de dominantă a poveștii noastre este, desigur, „respirația ușoară” Aceasta „Respirație ușoară” apare, totuși, spre sfârșitul poveștii, sub forma amintirii trecutului a unei doamne cool, a conversației pe care a auzit-o odată pe Olya Meshcherskaya cu prietena ei Această conversație despre frumusețea feminină, povestită în stilul semi-comic al „cărților veche amuzante”, servește drept punct al întregului roman, catastrofa în care se dezvăluie adevăratul său sens În toată această frumusețe, „vechea carte amuzantă” atribuie cel mai important loc „respirației ușoare” „Respirație ușoară! Dar îl am, - ascultă cum oft, - chiar îl ai? Parcă auzim chiar suspinul și în această poveste comic și scrisă ridicol, îi descoperim deodată sensul complet diferit, citind ultimele cuvinte dezastruoase ale autorului: „Acum această suflare ușoară s-a risipit din nou în lume, în această cer înnorat, în acest vânt rece de primăvară ”Aceste cuvinte par să închidă cercul, aducând sfârșitul la început Cât de mult poate însemna uneori și ce mare semnificație poate respira un cuvânt mic într-o frază construită artistic Un astfel de cuvânt din această frază, purtând în sine întreaga catastrofă a poveștii, este cuvântul „acest” respirație ușoară Acestea sunt: vorbim despre acel oftat care tocmai a fost numit, despre acea respirație ușoară pe care Olya Meshcherskaya i-a cerut prietenei ei să o asculte; și apoi din nou cuvinte catastrofale: „ pe acest cer înnorat, în acest vânt rece de primăvară ” Aceste trei cuvinte concretizează complet și unesc întreaga idee a poveștii, care începe cu o descriere a unui cer înnorat și un vânt rece de primăvară Autorul, parcă, spune în cuvinte de încheiere, rezumand întreaga poveste, că tot ceea ce s-a întâmplat, tot ceea ce a alcătuit viața, dragostea, crima, moartea lui Olya Meshcherskaya - toate acestea, în esență, sunt doar un eveniment - această lumină suflarea s-a risipit din nou în lume, în acest cer înnorat, în acest vânt rece de primăvară Și toate descrierile mormântului date anterior de autor, și vremea de aprilie, și zilele gri și vântul rece - toate acestea se unesc brusc, parcă adunate la un moment dat, incluse și introduse în poveste: povestea primește dintr-o dată un nou sens și un nou sens expresiv - acesta nu este doar un peisaj județean rusesc, acesta nu este doar un cimitir județean spațios L S Vygotski acelea, nu este doar sunetul vântului într-o coroană de porțelan - este toată suflarea ușoară împrăștiată în lume, care în sensul său lumesc este încă aceeași lovitură, același Malyutin, tot acel teribil care este legat de numele Olya Meshcherskaya Nu e de mirare că pointe este caracterizat de teoreticieni ca un sfârșit într-un moment instabil sau un sfârșit în muzică pe o dominantă Această poveste de la sfârșit, când am aflat deja despre totul, când întreaga poveste a vieții și morții lui Olya Meshcherskaya a trecut înaintea noastră, când știm deja tot ce ne-ar putea interesa, despre o doamnă de clasă, aruncă dintr-o dată cu o ascuțițe neașteptată la tot am auzit o lumină cu totul nouă, iar acest salt pe care îl face nuvela, sărind din mormânt în această poveste despre respirația ușoară, este un salt hotărâtor pentru alcătuirea întregului, care luminează brusc acest întreg dintr-o latură care este complet nou pentru noi Iar fraza finală, pe care am numit-o catastrofală mai sus, rezolvă acest final instabil pe dominantă - aceasta este o mărturisire amuzantă neașteptată despre respirația ușoară și aduce împreună ambele planuri ale poveștii Și aici autorul nu ascunde câtuși de puțin realitatea și nu o contopește cu ficțiunea Ceea ce îi spune Olya Meshcherskaya prietenei ei este amuzant în sensul cel mai precis al cuvântului, iar când ea repovesti cartea: „ bine, bineînțeles, ochi negri care fierb cu gudron, Doamne, așa scrie: fiert cu gudron ! - gene negre ca noaptea „etc , toate acestea sunt pur și simplu și exact amuzante Și acest aer adevărat real - „ascultă cum suspin” - de asemenea, din moment ce aparține realității, este doar un detaliu amuzant al acestei conversații ciudate Dar el, luat într-un context diferit, îl ajută imediat pe autor să unească toate părțile disparate ale poveștii sale, iar în rânduri catastrofale, deodată, cu o concizie extraordinară, toată povestea ne alergă de la acest oftat ușor până la acest vânt rece de primăvară pe mormântul și suntem cu adevărat convinși că aceasta este o poveste despre respirația ușoară S-ar putea arăta în detaliu că autorul folosește o serie de mijloace auxiliare care servesc aceluiași scop Am subliniat doar unul dintre cele mai vizibile și clare design artistic, și anume „Respirație ușoară” pentru compoziția intrigii; dar, desigur, în acea prelucrare a impresiei care ne vine din evenimente, în care, credem noi, se află însăși esența acțiunii artei asupra noastră, nu numai compoziția intrigii, ci și o serie de alte momente joacă un rol În felul în care autorul spune acestor evenimente ce limbă, ce ton, cum alege cuvintele, cum construiește fraze, dacă descrie scene sau dă un rezumat al rezultatelor acestora, dacă citează direct jurnalele sau dialogurile eroilor săi sau pur și simplu ne face cunoștință cu evenimentul trecut – toate acestea afectează și dezvoltarea artistică a unei teme care are aceeași semnificație cu metoda indicată și analizată de noi În special, chiar alegerea faptelor este de cea mai mare importanță Pentru comoditatea raționamentului, am pornit de la faptul că am pus în contrast dispoziția compoziției, ca moment natural, cu un moment artificial, uitând că dispoziția în sine, adică alegerea faptelor de formalizat, este deja un act creator În viața lui Olya Meshcherskaya au fost o mie de evenimente, o mie de conversații, legătura cu ofițerul conținea zeci de suișuri și coborâșuri, a existat mai mult de un Shenshin în hobby-urile ei de gimnaziu, ea a lăsat să scape despre Malyutin șefului ei, nu singurul timp, dar autorul din anumite motive a ales aceste episoade, aruncând mii de altele și deja în acest act de alegere, selecția, cernerea inutilului, actul creator, desigur, și-a avut efectul Așa cum un artist, când desenează un copac, nu scrie deloc, și într-adevăr nu poate scrie, fiecare frunză separat, ci dă fie o impresie generală, totală a unui loc, fie mai multe foi separate, la fel ca un scriitor , selectând doar caracteristicile necesare pentru el evenimente, reciclează și restructurează materialul vital în cel mai puternic mod Și, în esență, începem să depășim această selecție atunci când începem să ne extindem evaluările vieții la acest material Blok a exprimat perfect această regulă a creativității în poemul său, când a contrastat, pe de o parte, Viața este fără început sau sfârșit Cu totii avem o sansa iar pe de alta: L S Vygotski Ștergeți caracteristici aleatorii - Și veți vedea: lumea este frumoasă În special, organizarea în sine a discursului scriitorului, limbajul, structura, ritmul și melodia povestirii sale merită de obicei o atenție specială În acea frază clasică neobișnuit de calmă, cu drepturi depline, în care Bunin își dezvoltă nuvela, desigur, sunt cuprinse toate elementele și forțele necesare implementării artistice a temei Mai târziu va trebui să vorbim despre importanța primordială pe care o are asupra respirației noastre structura discursului scriitorului Am făcut o serie de înregistrări experimentale ale respirației noastre în timp ce citim proză și pasaje poetice cu diferite modele ritmice, în special, am înregistrat respirația completă în timp ce citim această poveste Blonsky' spune pe bună dreptate că, în esență, simțim felul în care respirăm, iar sistemul de respirație care îi corespunde este extrem de indicativ pentru acțiunea emoțională a fiecărei opere Forțându-ne să ne petrecem respirația cu moderație, în porțiuni mici, pentru a o ține, autorul creează cu ușurință un fundal emoțional general pentru reacția noastră, un fundal al unei dispoziții trist ascunse Dimpotrivă, obligându-ne, parcă, să aruncăm tot aerul din plămâni dintr-o dată și să reumplem din nou energic această rezervă, poetul creează un cu totul alt fundal emoțional pentru reacția noastră estetică Vom avea ocazia să vorbim separat despre importanța pe care o acordăm acestor înregistrări ale curbei respiratorii și despre ceea ce învață aceste înregistrări Dar ni se pare potrivit și semnificativ că respirația noastră în timp ce citim această poveste, așa cum arată înregistrarea pneumografică, este respirația ușoară, că citim despre crimă, moarte, turbiditate, despre tot ceea ce este îngrozitor care are legătură cu numele Olya Meshcherskaya, dar în acest moment respirăm de parcă nu am percepe teribilul, ci ca și cum fiecare frază nouă poartă iluminare și rezoluție din acest teribil Și în loc de o tensiune chinuitoare, experimentăm o ușurință aproape dureroasă În orice caz, aceasta conturează acum o contradicție afectivă, acum o ciocnire a doi „Respirație ușoară” a sentimentelor opuse, care, aparent, constituie o uimitoare lege psihologică a unui roman de ficțiune Spun uimitor, pentru că prin toată estetica tradițională am fost pregătiți pentru o înțelegere complet opusă a artei: de secole, estetica a vorbit despre armonia formei și a conținutului, acea formă ilustrează, completează, însoțește conținutul și, dintr-o dată, descoperim că aceasta este cea mai mare amăgirea că forma este în război cu conținutul, se luptă cu el, îl învinge și că în această contradicție dialectică a conținutului și a formei se află adevăratul sens psihologic al reacției noastre estetice De fapt, ni s-a părut că, dorind să înfățișeze respirația ușoară, Bunin a fost nevoit să aleagă cea mai lirică, cea mai senină, cea mai transparentă care se regăsește doar în întâmplările, incidentele și personajele cotidiene De ce nu ne-a povestit despre o primă iubire, transparentă ca aerul, pură și neascunsă? De ce a ales cel mai teribil, aspru, greu și tulbure când a vrut să dezvolte tema respirației ușoare? Se pare că ajungem la concluzia că într-o operă de artă există întotdeauna o oarecare contradicție, o oarecare discrepanță internă între material și formă, că autorul selectează, parcă, în mod deliberat, un material rezistent, unul care rezistă cu proprietățile sale tuturor eforturile autorului de a spune ceea ce vrea să spună Și cu cât materialul în sine este mai irezistibil, mai încăpățânat și mai ostil, cu atât mai potrivit pare a fi pentru autor Iar formalitatea pe care autorul o dă acestui material nu are ca scop dezvăluirea proprietăților inerente materialului în sine, dezvăluind până la sfârșit viața unei școlari ruse în toată tipicitatea și profunzimea ei, analizând și trecând cu vederea evenimentele în adevărata lor esență, ci tocmai în partea opusă: cuiva, pentru a depăși aceste proprietăți, cuiva, să-i facă pe teribil să vorbească în limbajul respirației ușoare și să facă să sune și să sune noroiul vieții ca un vânt rece de primăvară Capitolul VIII ' TRAGEDIA DESPRE HAMLET, PRIN DANISH Tragedia lui Hamlet este unanim considerată misterioasă Tuturor li se pare că acesta diferă de restul tragediilor lui Shakespeare însuși și al altor autori, în primul rând prin faptul că cursul acțiunii în ea este desfășurat în așa fel încât va provoca cu siguranță o oarecare neînțelegere și surprindere a privitorului Prin urmare, studiile și lucrările critice despre această piesă sunt aproape întotdeauna în natura interpretărilor și toate sunt construite pe același model - încearcă să rezolve ghicitoarea pusă de Shakespeare Această ghicitoare poate fi formulată după cum urmează: de ce Hamlet, care ar trebui să-l omoare pe regele imediat după ce a vorbit cu umbra, nu este în niciun fel în stare să facă acest lucru, iar întreaga tragedie este plină de istoria inacțiunii sale? Pentru a rezolva această ghicitoare, care se confruntă cu adevărat cu mintea fiecărui cititor, deoarece Shakespeare în piesă nu a dat o explicație directă și clară a lenții lui Hamlet, criticii caută motivele acestei lentoare în două lucruri: în personaj și experiențe al lui Hamlet însuşi sau în condiţii obiective Primul grup de critici reduce problema la personajul lui Hamlet și încearcă să arate că Hamlet nu se răzbună imediat, fie pentru că sentimentele sale morale se opun actului de răzbunare, fie pentru că este indecis și slab de voință prin însăși natura sa, sau pentru că, după cum a subliniat Goethe, el este prea mult se sprijină pe umerii prea slabi Și întrucât nici una dintre aceste interpretări nu explică pe deplin tragedia, se poate spune cu încredere că toate aceste interpretări nu au valoare științifică, întrucât exact opusul fiecăreia dintre ele poate fi apărat cu drepturi egale Cercetătorii de genul opus sunt încrezători și naivi față de o operă de artă și încearcă să înțeleagă încetineala lui Hamlet din depozitul vieții sale mentale, de parcă ar fi o persoană vie și reală, iar în general argumentele lor sunt aproape întotdeauna argumente din viata si din sensul omului Tragedia despre Hamlet, prințul Danemarcei, este de natură brânză, dar nu din construcția artistică a piesei Acești critici ajung până la a afirma că scopul lui Shakespeare a fost să arate o persoană slabă de voință și să dezvăluie tragedia care ia naștere în sufletul unei persoane care este chemată să înfăptuiască o faptă măreață, dar care nu are puterea necesară pentru aceasta Ei au înțeles „Hamlet” în cea mai mare parte ca pe o tragedie a neputinței și a lipsei de voință, ignorând complet o serie de scene care înfățișează trăsături ale unui personaj complet opus în Hamlet și arată că Hamlet este un om de o determinare, curaj, curaj excepțional, că nu ezită din motive morale etc Un alt grup de critici a căutat motivul încetinirii lui Hamlet în acele obstacole obiective care stau în calea realizării scopului stabilit pentru el Ei au subliniat că regele și curtenii au o opoziție foarte puternică față de Hamlet, că Hamlet nu-l ucide imediat pe rege, pentru că nu-l poate ucide Acest grup de critici, pe urmele lui Werder, susține că sarcina lui Hamlet nu a fost să-l omoare deloc pe rege, ci să-l expună, să-și demonstreze tuturor vinovăția și numai după aceea să-l pedepsească Se pot găsi multe argumente pentru a apăra o astfel de opinie, dar un număr la fel de mare de argumente preluate din tragedie infirmă cu ușurință această opinie Acești critici nu observă două lucruri principale care îi fac să se înșele crunt: prima lor greșeală este că nu găsim o astfel de formulare a sarcinii cu care se confruntă Hamlet nicăieri în tragedie, nici direct, nici indirect Acești critici adaugă noi sarcini complicate pentru Shakespeare și folosesc din nou argumente de bun simț și plauzibilitate lumească mai mult decât estetica tragică A doua greșeală a lor este că trec cu vederea un număr imens de scene și monologuri, din care ne devine complet limpede că Hamlet însuși este conștient de caracterul subiectiv al încetinirii sale, că nu înțelege ce îl face să încetinească, că citează mai multe cu totul alte motive pentru aceasta și că niciunul dintre ele nu poate rezista poverii de a servi drept suport pentru explicarea întregii acțiuni L S Vygotski Ambele grupuri de critici sunt de acord că această tragedie este extrem de misterioasă, iar această recunoaștere singură le fură complet toate argumentele de persuasivitate La urma urmei, dacă considerentele lor sunt corecte, atunci s-ar aștepta să nu existe nicio ghicitoare în tragedie Ce mister, dacă Shakespeare dorește în mod deliberat să portretizeze o persoană șovăitoare și indecisă Până la urmă, atunci am fi văzut și înțeles de la bun început că avem lentoare din cauza ezitării O piesă pe tema lipsei de voință ar fi rea dacă tocmai această lipsă de voință ar fi ascunsă în ea sub o ghicitoare și dacă criticii din a doua direcție ar avea dreptate că dificultatea constă în obstacole externe, atunci ar fi necesar să spune că Hamlet este un fel de eroare dramatică Shakespeare, pentru că această luptă cu obstacolele exterioare, care este adevăratul sens al tragediei, Shakespeare nu a putut să o prezinte distinct și clar și ea, de asemenea, este ascunsă sub o ghicitoare Criticii încearcă să rezolve ghicitoarea lui Hamlet aducând ceva din afară, din exterior, unele considerații și gânduri care nu sunt date în tragedia în sine și abordează această tragedie ca pe un caz incidental de viață, care cu siguranță trebuie interpretat din punct de vedere al bunului simț Conform expresiei frumoase a lui Bernet , peste imagine a fost aruncat un văl, încercăm să ridicăm acest văl pentru a distinge tabloul; rezultă că floarea este desenată pe tabloul propriu-zis Și acest lucru este absolut adevărat Este foarte ușor să arăți că ghicitoarea este desenată în tragedia însăși, că tragedia este construită în mod deliberat ca o ghicitoare, că trebuie înțeleasă și înțeleasă ca o ghicitoare care nu este susceptibilă de interpretare logică și dacă criticii doresc să o elimine ghicitoarea din tragedie, ei privează tragedia însăși de partea ei esențială Să ne oprim pe însuși misterul piesei Critica aproape în unanimitate, în ciuda tuturor diferențelor de opinii, constată această întuneric și neînțeles, incomprehensibilitatea piesei Jessner spune că Hamlet este o tragedie a măștilor Ne aflăm în fața lui Tamlet și a tragediei sale, așa cum spune Kuno Fischer, ca în fața unui văl Cu toții credem că în spatele ei există un fel de imagine, dar până la urmă suntem convinși că această imagine nu este altceva decât vălul în sine Conform Tragedia lui Hamlet, prințul Berna al Danemarcei, Hamlet este ceva incongruent, mai rău decât moartea, încă nenăscut Goethe a vorbit despre o problemă sumbră legată de această tragedie Schlegel a echivalat-o cu o ecuație irațională, Baumgardt vorbește despre complexitatea intrigii, care conține o serie lungă de evenimente variate și neașteptate „Tragedia lui Hamlet este într-adevăr ca un labirint”, este de acord Kuno Fischer „În Hamlet”, spune G Brandes , „nu există „sens general” sau idee a întregului care plutește deasupra piesei Certitudinea nu era idealul care plutea în fața ochilor lui Shakespeare Sunt multe mistere și contradicții aici, dar puterea atractivă a piesei se datorează în mare măsură întunericului ei” ( , p ) Apropo de cărțile „întunecate”, Brandeis constată că Hamlet este o astfel de carte: „În unele locuri din dramă se deschide un fel de prăpastie între învelișul acțiunii și miezul ei” (ibid , p ) „Hamlet rămâne un mister”, spune Ten-Brink, „dar un mister irezistibil de atractiv datorită conștiinței noastre că acesta nu este un mister inventat artificial, ci un mister care își are sursa în natura lucrurilor” ( , p ) ) „Dar Shakespeare a creat un mister”, spune Dowden, „care a rămas pentru gândire un element care îl excită pentru totdeauna și nu este niciodată pe deplin explicat prin el Prin urmare, nu se poate presupune că orice idee sau frază magică poate rezolva dificultățile prezentate de dramă sau poate lumina brusc tot ce este obscur în ea Obscuritatea este inerentă unei opere de artă, care are în vedere nu o sarcină, ci viața; iar în această viață, în această istorie a sufletului, care a trecut de-a lungul graniței totale dintre întunericul nopții și lumina zilei, există multe care eludează orice studiu și îl încurcă” ( , p ) Fragmentele ar putea fi continuate la infinit, din moment ce toți criticii hotărâți, cu câteva excepții, se opresc aici Detractorii lui Shakespeare, precum LN Tolstoi, Voltaire și alții, spun același lucru Voltaire în prefața tragediei „Semiramide” spune că „cursul evenimentelor în tragedie” Hamlet „este cea mai mare confuzie” Ryumelin spune că „piesa în ansamblu este de neînțeles” ( , S - ) L S Vygotski Dar toată această critică vede în întuneric o cochilie în spatele căreia se ascunde miezul, un văl în spatele căruia se ascunde imaginea, un văl care ascunde imaginea de ochii noștri Este complet de neînțeles de ce, dacă Hamlet al lui Shakespeare este într-adevăr ceea ce spun criticii despre el, el este înconjurat de un asemenea mister și de neînțeles Și trebuie spus că acest mister este adesea infinit exagerat și chiar mai des bazat pe pur și simplu neînțelegeri Acest tip de neînțelegere ar trebui să includă opinia lui Merezhkovsky, care spune: „Umbra tatălui îi apare lui Hamlet într-o atmosferă solemnă, romantică, cu tunete și cutremure Umbra tatălui îi spune lui Hamlet despre secretele dincolo de mormânt, despre Dumnezeu, despre răzbunare și sânge” ( , p ) Acolo unde, în afară de libretul de operă, acesta poate fi scăzut, rămâne cu totul de neînțeles Inutil să adaug că nimic de acest fel nu există în adevăratul Hamlet Așadar, putem renunța la toate acele critici care încearcă să separe misterul de tragedia în sine, să scoată vălul din imagine Cu toate acestea, este interesant de văzut cum o astfel de critică răspunde caracterului și comportamentului enigmatic al lui Hamlet Berna spune: „Shakespeare este un rege fără guvernare Dacă ar fi ca oricare altul, s-ar putea spune: Hamlet este un personaj liric, contrar oricărei prelucrări dramatice” ( a, p ) Discrepanța este remarcată și de Brandeis El spune; „ nu trebuie să uităm că acest fenomen dramatic, eroul care nu acționează, a fost cerut într-o anumită măsură de însăși tehnica acestei drame Dacă Hamlet l-ar ucide pe regele imediat după ce a primit revelația spiritului, piesa ar trebui să se limiteze la un act Prin urmare, a fost în mod pozitiv necesar să se permită să apară încetiniri” ( , p ) Dar dacă ar fi așa, ar însemna pur și simplu că intriga nu este potrivită pentru tragedie și că Shakespeare încetinește artificial o astfel de acțiune care ar putea fi finalizată imediat și că introduce patru acte în plus într-o astfel de piesă care s-ar putea încadra perfect în unul și doar unul Acelaşi lucru îl observă Montagu, care dă o formulă excelentă: „Inacţiunea reprezintă acţiunea primelor trei acte” Foarte aproape de aceeași înțelegere Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei i se potrivește lui Beck El explică totul, de la contradicția dintre intriga piesei și personajul eroului Intriga, cursul acțiunii, aparține cronicii, unde Shakespeare a turnat intriga, iar personajul lui Hamlet - lui Shakespeare Există o contradicție ireconciliabilă între cele două „Shakespeare nu era stăpânul complet al piesei sale și nu dispunea complet liber de părțile sale separate” - asta face cronica Dar acesta este ideea și este atât de simplu și adevărat încât nu trebuie să căutăm alte explicații pe părți Astfel, trecem la un nou grup de critici care caută indicii despre Hamlet fie în ceea ce privește tehnica dramatică, așa cum a spus în mod grosolan Brandes, fie în rădăcinile istorice și literare pe care a crescut această tragedie Dar este destul de evident că, într-un astfel de caz, aceasta ar însemna că regulile tehnologiei au câștigat abilitățile scriitorului sau natura istorică a intrigii au depășit posibilitățile prelucrării sale artistice În ambele cazuri, „Iamlet” ar însemna greșeala lui Shakespeare, care nu a reușit să aleagă un complot potrivit pentru tragedia sa, iar Jukovski are perfectă dreptate din acest punct de vedere când spune că capodopera lui Shakespeare „Hamlet” i se pare un monstru El nu-i înțelege sensul Cei care găsesc atât de multe în Hamlet dovedesc propria lor bogăție de gândire și imaginație, mai degrabă decât superioritatea lui Hamlet Nu-i poate crede că Shakespeare, compunând tragedia sa, ar gândi tot ce au gândit TikP și Schlegel în timp ce o citeau: ei văd în ea și în ciudateniile ei izbitoare toată viața umană cu ghiciturile ei de neînțeles De aceeași părere a fost și Goncharov, care a susținut că Hamlet nu poate fi jucat Totuși, ar fi o greșeală să presupunem că explicațiile istorico-literare și formale, care caută motivele lentei lui Hamlet în circumstanțe tehnice sau istorice, au condus inevitabil la concluzia că Shakespeare a scris o piesă proastă O serie de cercetători indică, de asemenea, o semnificație estetică pozitivă, care trebuia să folosească această încetinire necesară Astfel, Wolkenstein B apără o opinie opusă celei a lui Heine, Berne, Turgheniev și alții, care cred că Hamlet în sine este o ființă cu voință slabă Opinia acestora L S Vygotski Acestea din urmă au fost frumos exprimate de Goebbel, care a susținut că Hamlet a fost o trupă chiar înainte de începerea tragediei Numai trandafirii și spinii care cresc din această trupă sunt vizibile Wolkenstein crede că adevărata natură a unei opere dramatice, și în special a tragediei, constă în tensiunea extraordinară a pasiunilor și că se bazează întotdeauna pe forța interioară a eroului Prin urmare, el consideră că viziunea lui Hamlet ca persoană cu voință slabă „se bazează pe acea încredere oarbă în materialul verbal, care distingea uneori cea mai atentă critică literară Nu se poate avea încredere într-un erou dramatic în cuvântul lui, tu trebuie să verifice cum se comportă Hamlet acționează mai mult decât energic, el singur duce o luptă lungă și sângeroasă cu regele, cu toată curtea daneză În dorința sa tragică de a restabili dreptatea, el îl atacă decisiv de trei ori pe rege: prima dată îl ucide pe Polonius, a doua oară regele este salvat prin rugăciunea sa, a treia oară - la sfârșitul tragediei - Hamlet îl ucide pe regele Hamlet, cu o ingeniozitate magnifică, pune în scenă o „capcană de șoareci” - o reprezentație - verificând indicațiile umbrei; Hamlet îi îndepărtează cu dibăcie pe Rosencrantz și pe Guildenstern din calea lui Într-adevăr, duce o luptă titanică Caracterul flexibil și puternic al lui Hamlet corespunde naturii sale fizice: Laertes este cel mai bun spadasin din Franța, iar Hamlet îl învinge, se dovedește a fi un luptător mai dexter (cum este referirea lui Turgheniev la slăbirea fizică contrazice acest lucru?) Eroul unei tragedii este maximul voinței și nu am simți efectul tragic al lui Hamlet dacă eroul ar fi indecis și slab” (V Volkenshtein, , p , ) Ceea ce este curios la această opinie nu este deloc faptul că indică trăsăturile care disting forța și curajul lui Hamlet Acest lucru s-a făcut de multe ori, deoarece obstacolele care stau în fața lui Hamlet au fost subliniate de multe ori Ceea ce este remarcabil la această opinie este că interpretează într-un mod nou tot materialul tragediei care vorbește despre lipsa de voință a lui Hamlet Wolkenstein consideră că toate acele monologuri în care Hamlet își reproșează lipsa de hotărâre sunt o autozoflare a voinței și spune că ele mărturisesc cel mai puțin despre slăbiciunea lui, dacă vreți, dimpotrivă D Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Astfel, conform acestui punct de vedere, se dovedește că toate acuzațiile lui Hamlet de lipsă de voință servesc drept încă o dovadă a puterii sale extraordinare de voință Purtând o luptă titanică, dând dovadă de putere și energie maximă, este totuși nemulțumit de sine, cere și mai mult de la sine și astfel această interpretare salvează situația, arătând că contradicția nu a fost introdusă în dramă în zadar și că această contradicție este doar aparent Cuvintele despre lipsa de voință trebuie înțelese ca fiind cea mai puternică dovadă de voință Cu toate acestea, această încercare nu rezolvă problema De fapt, dă doar o soluție vizibilă problemei și repetă, în esență, vechiul punct de vedere asupra caracterului lui Hamlet, dar în esență nu clarifică de ce Hamlet ezită, de ce nu ucide, așa cum cere Brandes, regele în primul act imediat după mesajele din umbră și de ce tragedia nu se termină cu sfârșitul primului act Dintr-un asemenea punct de vedere, vrând-nevrând, trebuie să se alăture direcției care vine de la Werder și care indică obstacolele exterioare drept adevăratul motiv pentru încetineala lui Hamlet Dar asta înseamnă a contrazice clar sensul direct al piesei Hamlet duce o luptă titanică - încă se poate fi de acord cu acest lucru, pe baza caracterului lui Hamlet însuși Să presupunem că conține într-adevăr forțe mari Dar cu cine duce această luptă, împotriva cui este îndreptată, în ce fel se exprimă? Și de îndată ce veți ridica această întrebare, veți descoperi imediat nesemnificația oponenților lui Hamlet, nesemnificația motivelor care îl împiedică să ucidă, orbul său cedând la intrigi îndreptate împotriva lui De fapt, criticul însuși notează că rugăciunea îl salvează pe rege, dar există indicii în tragedie că Hamlet este o persoană profund religioasă și că acest motiv aparține mișcărilor spirituale de mare putere? Dimpotrivă, apare destul de întâmplător și ni se pare, parcă, de neînțeles Dacă, în locul regelui, îl ucide pe Polonius, datorită unui simplu accident, atunci hotărârea sa s-a maturizat imediat după spectacol Întrebarea este: de ce sabia lui cade asupra regelui abia la sfârșitul tragediei? În fine, oricât de sistematic, aleatoriu, episodic, căpcăun L S Vygotski De fiecare dată, lupta pe care o duce este lipsită de sens local - în cea mai mare parte este o parare a loviturilor îndreptate asupra lui, dar nu un atac Iar uciderea lui Guildenstrn și orice altceva este doar autoapărare și, desigur, nu putem numi o astfel de autoapărare a unei persoane o luptă titanică Vom mai avea ocazia să subliniem că toate cele trei ori când Hamlet încearcă să-l omoare pe rege, la care se referă mereu Volkeshtein, că indică exact opusul a ceea ce vede criticul în ele Producția Hamlet de la Teatrul de Artă al -lea din Moscova, care este strâns legată de sensul acestei interpretări, oferă la fel de puține explicații Aici, în practică, au încercat să implementeze ceea ce tocmai ne-am familiarizat în teorie Regizorii au pornit de la ciocnirea a două tipuri de natură umană și de la dezvoltarea luptei lor unul cu celălalt „Unul dintre ei protestează, eroic, luptă pentru afirmarea a ceea ce alcătuiește viața lui Acesta este Hamletul nostru Pentru a dezvălui și a sublinia mai clar semnificația ei copleșitoare, a trebuit să scurtăm mult textul tragediei, să aruncăm din el tot ce ar putea întârzia complet vârtejul Deja de la jumătatea actului al doilea, el preia o sabie si nu-i da drumul pana la sfarsitul tragediei ; Am subliniat și activitatea lui Hamlet prin îngroșarea obstacolelor care se întâlnesc pe poteca lui Hamlet De aici interpretarea regelui și a rudelor Regele Claudius personifică tot ceea ce împiedică eroicul Hamlet Iar Hamletul nostru se află în permanență într-o luptă spontană și pătimașă împotriva a tot ceea ce personifică regele Pentru a exagera, ni s-a părut necesar să transferăm acțiunea lui Hamlet asupra Evul mediu Așa spun regizorii acestei piese în manifestul artistic pe care l-au lansat despre această producție Și cu toată sinceritatea, ei subliniază că pentru a fi puse în scenă, pentru a înțelege tragedia, au trebuit să facă trei operații asupra piesei: mai întâi, să arunce din ea tot ce interferează cu această înțelegere; al doilea- * Aparent, se referă la următoarea lucrare M , {Notă, ed ) Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei, pentru a îngroșa obstacolele care se opun lui Hamlet și, în al treilea rând, pentru a exagera și a transfera acțiunea lui Hamlet în Evul Mediu, în timp ce toată lumea vede în această piesă personificarea Renașterii Este destul de clar că după aceste trei operații orice interpretare poate reuși, dar este la fel de clar că aceste trei operațiuni transformă tragedia în ceva complet opus modului în care este scrisă Iar faptul că operațiuni atât de radicale asupra piesei au fost necesare pentru a pune în practică o astfel de înțelegere este cea mai bună dovadă a discrepanței enorme care există între adevăratul sens al poveștii și între sensul astfel interpretat Ca o ilustrare a contradicției colosale a piesei în care se încadrează teatrul, este suficient să ne referim la faptul că regele, care joacă de fapt un rol foarte modest în piesă, cu această înțelegere se transformă în opusul eroic al lui Hamlet însuși Dacă Hamlet este maximul voinței eroice, cel luminos este unicul său pol, atunci regele este maximul voinței antieroice, cel întunecat este celălalt pol al său Pentru a reduce rolul regelui la personificarea întregului început întunecat al vieții ar fi, în esență, nevoie să scrii o nouă tragedie cu sarcini complet opuse față de cele cu care se confrunta Shakespeare Mult mai aproape de adevăr sunt acele interpretări ale încetinirii lui Hamlet, care pleacă tot din considerente formale și chiar aruncă multă lumină asupra soluționării acestei ghicitori, dar care se fac fără nicio operațiune asupra textului tragediei Astfel de încercări includ, de exemplu, o încercare de a clarifica unele trăsături ale construcției „Iamletului”, bazate pe tehnica și construcția scenei shakespeariane, dependența de care în niciun caz nu poate fi negata și al cărui studiu este cel mai mult profund necesar pentru o corectă înţelegere şi analiză a tragediei Așa este semnificația, de exemplu, a legii continuității temporale stabilită de Prels în drama lui Shakespeare, care cerea de la privitor și de la autor o cu totul altă convenție scenică decât tehnica scenei noastre moderne Piesa noastră este împărțită L S Vygotski asupra actelor; fiecare act denotă condiționat doar acea perioadă scurtă de timp pe care o ocupă evenimentele descrise în el Evenimentele de dăruire și schimbările lor au loc între acte, iar spectatorul află despre ele mai târziu Un act poate fi separat de un alt act printr-un interval de câțiva ani Toate acestea necesită câteva tehnici de scriere Cu totul alta situația era pe vremea lui Shakespeare, când acțiunea a durat continuu, când piesa, aparent, nu s-a rupt în acte și reprezentarea ei nu a fost întreruptă de pauze, iar totul s-a petrecut în fața ochilor privitorului Este perfect clar că o convenție estetică atât de importantă a avut o semnificație compozițională colosală pentru orice structură a piesei și putem înțelege multe dacă ne familiarizăm cu tehnica și estetica scenei contemporane lui Shakespeare Totuși, atunci când depășim limitele și începem să ne gândim că prin stabilirea necesității tehnice a unei metode am rezolvat deja problema, cădem într-o greșeală profundă Este necesar să se arate în ce măsură fiecare tehnică s-a datorat tehnicii scenei de atunci Necesar, dar departe de a fi suficient De asemenea, este necesar să arătăm semnificația psihologică a acestui dispozitiv, de ce Shakespeare l-a ales pe acesta dintre multe metode similare, deoarece nu se poate presupune că vreo metodă a fost explicată exclusiv și în întregime prin necesitatea lor tehnică, deoarece aceasta ar însemna admiterea puterii tehnologie goală în artă De fapt, tehnica, desigur, determină fără îndoială structura unei piese de teatru, dar în limitele posibilităților tehnice, fiecare tehnică și fapt este, parcă, ridicat la demnitatea unui fapt estetic Iată un exemplu simplu Silverswan spune: „Poetul a fost presat de o anumită aranjare a scenei Pe lângă categoria exemplelor care subliniază inevitabilitatea scoaterii de pe scenă a actorilor, resp imposibilitatea de a încheia o piesă sau o scenă cu vreo trupă, sunt cazuri când, în cursul piesei, pe scenă apar cadavre: era imposibil să-i faci să se ridice și să plece, iar acum, de exemplu, în Hamlet, Fortinbras, de care nimeni nu are nevoie, apare cu diferiți oameni, la final se termină doar pentru a proclama: Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Îndepărtați cadavrele Sunt de imaginat în mijlocul câmpului de luptă, L* Și iată că e deplasat, ca urme de masacru* I Și toată lumea pleacă și ia trupurile cu ei Cititorul poate, fără nicio dificultate, să mărească numărul de astfel de exemple citind cu atenție cel puțin un Shakespeare” (Teatrul și Stage of Shakespeare's Epoch, , p ) Iată un exemplu de interpretare complet falsă a scenei finale din Hamlet folosind doar considerații tehnice Este absolut incontestabil că, neavând perdea și desfășurând acțiunea pe o scenă deschisă tot timpul în fața ascultătorului, dramaturgul trebuia să termine piesa de fiecare dată pentru ca cineva să ducă cadavrele În acest sens, tehnica dramei a pus fără îndoială presiune asupra lui Shakespeare Cu siguranță a trebuit să forțeze cadavrele să fie duse în scena finală a lui Hamlet, dar putea face asta în diferite moduri: puteau fi duse de curtenii de pe scenă și pur și simplu de garda daneză Din această necesitate tehnică, nu putem concluziona niciodată că Fortinbras pare doar să ducă cadavre și că acest Fortinbras nu este de folos nimănui Trebuie doar să ne întoarcem la o astfel de interpretare, de exemplu, a piesei, care va fi oferită de Kuno Fischer: el vede o temă a răzbunării întruchipată în trei imagini diferite - Iamlet, Laertes și Fortinbras, care sunt toți răzbunatori pentru tații lor - și vom vedea acum o semnificație artistică profundă în faptul că odată cu apariția finală a lui Fortinbras, această temă primește completarea ei completă și că procesiunea victorioșilor Fortinbras este profund semnificativă acolo unde zac cadavrele altor doi răzbunători, imaginea lui care s-a opus constant acestei a treia imagini Astfel găsim cu ușurință sensul estetic al legii tehnice Nu o dată va trebui să apelăm la ajutorul unei asemenea anchete și, în special, legea instituită de Prels ne ajută foarte mult în materie de lămurire a lentoarei lui Hamlet Cu toate acestea, acesta este întotdeauna doar începutul studiului și nu întregul studiu în ansamblu Sarcina va * Extrase din „Hamlet” sunt date în traducerea lui B Pasternak (Ed ) L S Vygotski de fiecare dată, după ce a stabilit necesitatea tehnică a unei metode, în același timp înțelegem oportunitatea ei estetică Altfel, împreună cu Brandeis, va trebui să concluzionam că tehnica controlează complet poetul, și nu poetul - tehnica, și că Hamlet întârzie patru acte pentru că piesele au fost scrise în cinci, și nu într-un act, și nu vom fi niciodată capabil să înțeleagă de ce una și aceeași tehnică, care a apăsat pe Shakespeare și pe alți scriitori exact în același mod, a creat o estetică în tragedia lui Shakespeare și alta în tragediile contemporanilor săi; și mai mult decât atât, de ce aceeași tehnică l-a forțat pe Shakespeare să compună Othello, Lear, Macbeth și Hamlet în moduri complet diferite Evident, chiar și în limitele atribuite poetului de tehnica sa, el păstrează încă libertatea creativă a compoziției Aceeași lipsă de descoperiri care nu explică nimic în acele premise pentru explicarea lui Hamlet pe baza cerințelor formei artistice, care stabilesc și legi absolut corecte necesare înțelegerii tragediei, dar complet insuficiente pentru explicarea ei Iată cum spune Eikhenbaum în treacăt despre Hamlet: „De fapt, tragedia nu este amânată pentru că Schiller trebuie să dezvolte o psihologie a amânării, ci dimpotrivă — Wallenstein amână pentru că tragedia trebuie amânată, iar detenția trebuie ascunsă Același lucru este valabil și în Hamlet Nu degeaba există interpretări direct opuse ale tânărului ca persoană - și fiecare are dreptate în felul său, pentru că toată lumea se înșală la fel de bine Atât Hamlet cât și Wallenstein sunt date în două aspecte necesare dezvoltării formei tragice - ca forță motrice și ca forță întârzietoare În loc de o simplă mișcare înainte conform schemei intrigii - ceva ca un dans cu mișcări complexe Din punct de vedere psihologic – aproape o contradicție Foarte corect – pentru că psihologia servește doar ca motivație: eroul pare a fi o persoană, dar de fapt este o mască Shakespeare a introdus fantoma tatălui în tragedie și l-a făcut pe Hamlet un filozof - motivația pentru mișcare și detenție Schiller îl face pe Wallenstein un trădător, aproape împotriva voinței sale, pentru a crea o mișcare de tragedie și îl prezintă pe astrolog Tragedia lui Hamlet, Prinț al Danemarcei este un element geic care motivează detenția ”(B M Eikhenbaum, , p ) Există o serie de neînțelegeri aici Suntem de acord cu Eikhenbaum că, pentru a dezvolta o formă artistică, este cu adevărat necesar ca eroul să dezvolte și să întârzie acțiunea Ce ne va explica acest lucru în Hamlet? Nimic mai mult decât nevoia de a scoate cadavrele la finalul acțiunii nu ne va explica apariția lui Fortinbras; deloc mai mult, pentru că atât tehnica scenei, cât și tehnica formei, desigur, pun presiune asupra poetului Dar ei au pus presiune atât pe Shakespeare, cât și pe Schiller Întrebarea este: de ce unul a scris Wallenstein și celălalt Hamlet? De ce aceeași tehnică și aceleași cerințe pentru dezvoltarea unei forme de artă au dus cândva la crearea lui Macbeth, iar altă dată la Hamlet, deși aceste piese sunt direct opuse în compoziția lor? Să presupunem că psihologia eroului este doar o iluzie a privitorului și este introdusă de autor ca motivație Dar întrebarea este: motivația pe care o alege autorul este complet indiferentă față de tragedie? Ea este aleatorie? Spune ea ceva în sine, sau funcționarea legilor tragice este exact aceeași, indiferent de ce motivație, indiferent sub ce formă concretă se manifestă, la fel cum corectitudinea unei formule algebrice rămâne complet constantă, indiferent de ce aritmetică? valorile pe care le substituim în ea? Astfel, formalismul, care a început cu o atenție extraordinară la forma concretă, degenerează în cel mai pur formalism, care reduce formele individuale individuale la anumite scheme algebrice Nimeni nu se va certa cu Schiller când spune că poetul tragic „ar trebui să prelungească tortura sentimentelor”, dar chiar și cunoscând această lege, nu vom înțelege niciodată de ce această tortură a sentimentelor este târâtă în Macbeth în ritmul frenetic al dezvoltării piesa, iar în „Hamlet” cu exact opusul Eikhenbaum crede că cu ajutorul acestei legi l-am explicat complet pe Hamlet Știm că Shakespeare a introdus fantoma tatălui în tragedie - aceasta este motivația mișcării El l-a făcut pe Hamlet un filozof - aceasta este motivația detenției Schiller a recurs la alte motivații - în loc de fi- L S Vygotski losofia are un element astrologic, iar în loc de fantomă - trădare Întrebarea este: de ce avem două efecte complet diferite pentru aceeași cauză? Sau trebuie să recunoaștem că motivul indicat aici nu este real, sau, mai degrabă, insuficient, explicând nu totul și nici în totalitate, sau mai bine zis, nici măcar nu explică cel mai important lucru Iată cel mai simplu exemplu: „Ne place foarte mult”, spune Eikhenbaum, „din anumite motive, „psihologie și caracteristici” Credem naiv că un artist pictează pentru a „înfățișa” psihologia sau caracterul Ne nedumerim întrebarea lui Hamlet – „a vrut” Shakespeare să descrie încetineala în el sau altceva? De fapt, artistul nu înfățișează nimic de acest fel, pentru că nu este deloc ocupat cu întrebări de psihologie și nu-l urmărim deloc pe Hamlet pentru a studia psihologia ”( , p ) Toate acestea sunt absolut adevărate, dar rezultă că alegerea personajului și psihologia eroului sunt complet indiferente pentru autor? Este adevărat că nu ne uităm la Hamlet pentru a studia psihologia încetinirii, dar este și adevărat că, dacă lui Hamlet i se acordă un alt personaj, piesa își va pierde tot efectul Artistul, desigur, nu a vrut să dea psihologie sau caracterizare în tragedia sa Dar psihologia și caracterizarea eroului nu este un moment indiferent, întâmplător și arbitrar, ci ceva foarte semnificativ din punct de vedere estetic, iar a interpreta Hamlet așa cum face Eikhenbaum într-una și aceeași frază înseamnă pur și simplu să-l interpretezi foarte rău A spune că acțiunea este întârziată în Hamlet pentru că Hamlet este un filosof înseamnă pur și simplu să accepți și să repeți opinia acelor cărți și articole foarte plictisitoare pe care Eikhenbaum le respinge Viziunea tradițională a psihologiei și a caracterizării este cea care susține că Hamlet nu-l ucide pe rege pentru că este un filosof Aceeași vedere plată sugerează că pentru a-l constrânge pe Hamlet la acțiune, este necesar să se introducă o fantomă Dar, la urma urmei, Hamlet ar fi putut învăța același lucru în alt fel și nu trebuie decât să te întorci la tragedie pentru a vedea că nu filosofia lui Hamlet întârzie acțiunea în ea, ci ceva cu totul diferit Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Cine vrea să studieze Hamlet ca pe o problemă psihologică trebuie să renunțe complet la critică Am încercat mai sus să arătăm în rezumat cât de puțin dă direcția corectă cercetătorului și cât de multe ori duce complet în rătăcire Prin urmare, punctul de plecare al cercetării psihologice ar trebui să fie dorința de a-l salva pe Hamlet de acele de volume de comentarii care l-au zdrobit cu greutatea lor și despre care L N Tolstoi vorbește cu groază Trebuie să luăm tragedia așa cum este, să ne uităm la ceea ce spune nu interpretului filosofic, ci cercetătorului nesofisticat, trebuie să o luăm într-o formă neinterpretată și să o privim așa cum este Altfel, am risca să ne întoarcem în schimb la studiul visului însuși la interpretarea lui Cunoaștem o singură astfel de încercare de a privi Hamlet A fost făcută cu o îndrăzneală strălucitoare de Tolstoi în cel mai frumos articol al său despre Shakespeare, care din anumite motive continuă să fie considerat prost și neinteresant Iată ce spune Tolstoi: „Dar în niciuna dintre fețele lui Shakespeare nu se observă atât de izbitor de observat, nu voi spune incapacitate, ci indiferență totală de a da caracter fețelor cuiva, ca în Hamlet, și în niciuna dintre piesele lui Shakespeare nu este această închinare oarbă atât de izbitor de remarcat Shakespeare, acea hipnoză nerațională, în urma căreia nici măcar nu este posibil să ne gândim că o operă a lui Shakespeare nu ar putea fi genială și că o persoană principală din drama sa nu ar putea fi imaginea unui personaj nou și profund înțeles Shakespeare ia o poveste veche care nu este rea în felul ei sau o dramă scrisă pe acest subiect cu ani înaintea lui și își scrie Drama pe acest subiect, punând complet inoportun (cum face întotdeauna) în gura principalului caracterizează toate gândurile sale care i se păreau demne de atenție Punând aceste gânduri în gura eroului său nu-i pasă deloc de condițiile în care sunt rostite aceste discursuri și, desigur, se dovedește că persoana care exprimă toate aceste gânduri devine fonograful lui Shakespeare, își pierde orice caracteristică, iar faptele și cuvintele lui nu sunt de acord În legendă, personalitatea lui Hamlet este destul de clară: este revoltat de fapta unchiului și a mamei sale, L S Vygotski vrea să se răzbune pe ei, dar se teme că unchiul său nu îl va ucide la fel ca tatăl său, iar pentru aceasta se preface că este nebun Toate acestea sunt de înțeles și decurg din caracterul și poziția lui Hamlet Dar Shakespeare, introducând în gura lui Hamlet acele discursuri pe care vrea să le exprime și obligându-l să facă acțiunile de care are nevoie autorul pentru a pregăti scene spectaculoase, distruge tot ce alcătuiește personajul lui Hamlet al legendei Pe toată continuarea dramei, Hamlet nu face ceea ce poate vrea, ci ceea ce are nevoie autorul: fie este îngrozit de umbra tatălui său, apoi începe să o tachineze, numindu-l cârtiță, apoi o iubește pe Ophelia, apoi o tachina, etc n Nu există nicio modalitate de a găsi vreo explicație pentru acțiunile și discursurile lui Hamlet și, prin urmare, nici o modalitate de a-i atribui vreun caracter Dar din moment ce se recunoaște că genialul Shakespeare nu poate scrie nimic rău, oamenii învățați își îndreaptă toate puterile minții spre a găsi o frumusețe extraordinară în ceea ce constituie un neajuns evident, atrăgător, mai ales tranșant exprimat în Hamlet, constând în faptul că principalul persoana nu are caracter Și acum criticii îngândurat declară că în această dramă, în persoana lui Hamlet, se exprimă un personaj neobișnuit de puternic, complet nou și profund, constând tocmai în faptul că această stradă nu are caracter și că în această absență de caracter stă geniul de a crea un personaj profund Și după ce au hotărât acest lucru, criticii academici scriu volum după volum, astfel încât elogiile și explicațiile despre măreția și importanța portretizării caracterului unei persoane fără caracter constituie biblioteci vaste Adevărat, unii dintre critici exprimă uneori timid ideea că este ceva ciudat în această față, că Hamlet este o ghicitoare inexplicabilă, dar nimeni nu îndrăznește să spună că regele este gol, ceea ce este clar ca ziua, că Shakespeare nu a reușit , da și nu a vrut să-i dea niciun personaj lui Hamlet și nici nu a înțeles că acest lucru este necesar Iar criticii savanti continuă să investigheze și să laude această operă enigmatică ” ( , vol , pp - ) Ne bazăm pe această opinie a lui Tolstoi nu pentru că concluziile sale finale ni se par corecte și excepțional de sigure Este clar pentru fiecare cititor că Tragedia despre Gomlet, prințul Tolstoi al Danemarcei îl judecă în cele din urmă pe Shakespeare pe baza unor momente non-artistice, iar factorul decisiv în aprecierea sa este verdictul moral pe care îl pronunță asupra lui Shakespeare, a cărui moralitate o consideră incompatibilă cu idealurile sale morale Să nu uităm că acest punct de vedere moral l-a determinat pe Tolstoi să nege nu numai pe Shakespeare, ci aproape toată ficțiunea în general și că spre sfârșitul vieții sale Tolstoi a considerat că operele sale de artă sunt opere dăunătoare și nedemne, astfel încât aceasta punctul de vedere moral se află în general în afara planului artei, este prea larg și atotcuprinzător pentru a observa detaliile și nu se poate vorbi despre el în examinarea psihologică a artei Dar ideea este că, pentru a trage aceste concluzii morale, Tolstoi dă argumente pur artistice, iar aceste argumente ni se par atât de convingătoare, încât distrug cu adevărat hipnoza neraționantă care a fost instituită în legătură cu Shakespeare Tolstoi l-a privit pe Hamlet cu ochiul unui copil andersenian și a fost primul care a îndrăznit să spună că regele este gol, adică toate acele virtuți - profunzimea, acuratețea caracterului, înțelegerea psihologiei umane etc - există numai în imaginația cititorului În această afirmație că țarul este gol, constă cel mai mare merit al lui Tolstoi, care a dezvăluit nu atât Shakespeare, cât o idee complet absurdă și falsă despre el, prin aceea că i s-a opus cu propria sa părere, pe care, pe bună dreptate, o numește complet opusă acelei care s-a stabilit în toate lumea europeană Astfel, în drumul către scopul său moral, Tolstoi a distrus una dintre cele mai crude prejudecăți din istoria literaturii și a fost primul care a exprimat cu toată îndrăzneala ceea ce s-a confirmat acum într-o serie întreagă de studii și lucrări; și anume că, în Shakespeare, departe de toate intrigile și nu toate cursurile de acțiune sunt motivate suficient de convingător din punct de vedere psihologic, că personajele sale pur și simplu nu rezistă criticilor și că există adesea flagrante și, pentru bunul simț, absurde neconcordanțe între caracterul eroului și acțiunile sale Psihologia artei L S Vygotski Astfel, de exemplu, Stahl afirmă în mod explicit că Shakespeare în Hamlet era mai interesat de situație decât de personaj și că Hamlet ar trebui privit ca o tragedie a intrigii, în care rolul decisiv îl joacă legătura și lanțul evenimentelor, şi nu prin dezvăluirea caracterului eroului Rügg este de aceeași părere El crede că Shakespeare nu confundă acțiunea pentru a complica personajul lui Hamlet, ci complică acest personaj pentru ca acesta să se potrivească mai bine conceptului dramatic al intrigii primite de el conform tradiției Și acești cercetători sunt departe de a fi singuri în opinia lor În ceea ce privește alte piese de teatru, cercetătorii numesc un număr infinit de astfel de fapte, care mărturisesc în mod irefutat că afirmația lui Tolstoi este fundamental corectă Vom avea ocazia să arătăm cât de justă este opinia lui Tolstoi atunci când este aplicată unor tragedii precum „Othello”, „Regele Lear” și altele, cât de convingător a arătat absența și nesemnificația caracterului în Shakespeare și cât de complet și exact a înțeles estetica semnificaţia şi sensul limbajului lui Shakespeare Acum luăm ca punct de plecare al raționamentului nostru ulterioară opinia, care este complet în acord cu dovezile, că este imposibil să-i atribuim vreun caracter lui Hamlet, că acest caracter este compus din trăsăturile cele mai opuse și că este imposibil pentru a veni cu orice explicație plauzibilă pentru discursurile și acțiunile sale Cu toate acestea, vom începe să argumentăm cu concluziile lui Tolstoi, care vede în aceasta un defect complet și incapacitatea pură a lui Shakespeare de a descrie dezvoltarea artistică a acțiunii Tolstoi nu a înțeles, sau mai degrabă nu a acceptat, estetica lui Shakespeare și, după ce a povestit dispozitivele sale artistice într-o simplă repovestire, le-a tradus din limbajul poeziei în limbajul prozei, le-a scos în afara funcțiilor estetice pe care le îndeplinesc în dramă – iar rezultatul, desigur, a fost o prostie completă Dar exact aceleași prostii ar rezulta dacă am face o asemenea operație cu orice poet hotărât și am face textul său fără sens printr-o repovestire continuă Tolstoi povestește scenă după scenă a Regelui Lear și arată cât de absurdă este legătura lor și legătura reciprocă Dar dacă aceeași repovestire exactă ar fi interpretată pentru Anna Karenina, s-ar putea Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei, ar fi ușor să aducem romanul lui Tolstoi la aceeași absurditate și, dacă ne amintim ce a spus Tolstoi însuși despre acest roman, vom putea aplica aceleași cuvinte și regelui Lear Este absolut imposibil de exprimat prin repovestirea gândirii romanului și tragediei, deoarece întreaga esență a problemei constă în legarea gândurilor, iar această legătură în sine, așa cum spune Tolstoi, este compusă nu dintr-un gând, ci din ceva altceva, iar acest altceva nu poate fi transferat direct în cuvinte, ci poate fi transmis doar printr-o descriere directă a imaginilor, scenelor, pozițiilor Este la fel de imposibil să-ți povestim Regele Lear pe cât este imposibil să-ți povestim muzica cu propriile cuvinte și, prin urmare, metoda repovestirii este cea mai puțin convingătoare metodă de critică artistică Dar repetăm încă o dată: această greșeală de bază nu l-a împiedicat pe Tolstoi să facă o serie de descoperiri strălucitoare, care timp de mulți ani vor constitui problemele cele mai fructuoase ale shakespeareologiei, dar care, desigur, vor fi elucidate într-un mod cu totul diferit față de el a fost făcută de Tolstoi În special, în ceea ce privește Hamlet, trebuie să fim pe deplin de acord cu Tolstoi când susține că Hamlet nu are caracter, dar avem dreptul să ne întrebăm în continuare: există vreo sarcină artistică în această absență de caracter, are ea vreun sens? și este doar un bug? Tolstoi are dreptate când subliniază absurditatea argumentului celor care cred că profunzimea personajului „constă în reprezentarea unei persoane fără spinare Dar poate că scopul tragediei nu este deloc dezvăluirea caracterului în sine și poate că este, în general, indiferent la reprezentarea personajului și, uneori, poate, chiar folosește în mod conștient un personaj care este complet nepotrivit pentru evenimente pentru a extrage de la vreun efect artistic deosebit? În cele ce urmează va trebui să arătăm cât de fundamental falsă este opinia că tragedia lui Shakespeare este o tragedie a caracterului Acum vom accepta ca o presupunere că lipsa de caracter poate nu numai să provină din intenția explicită a autorului, ci că acesta ar putea avea nevoie de ea pentru anumite scopuri artistice foarte specifice și vom încerca să dezvăluim acest lucru folosind exemplul lui Hamlet Pentru a face acest lucru, să ne întoarcem la analiza structurii acestei tragedii opt' L S Vygotski Observăm imediat trei elemente de la care ne putem porni analiza În primul rând, sursele pe care le-a folosit Shakespeare, designul original care a fost dat aceluiași material, în al doilea rând, avem în fața intriga și intriga tragediei în sine și, în sfârșit, o formație artistică nouă și mai complexă - personajele Să ne gândim în ce relație stau aceste elemente între ele în tragedia noastră Tolstoi are dreptate când își începe discuția comparând saga Hamlet cu tragedia lui Shakespeare În saga, totul este clar și clar Totul este în concordanță unul cu celălalt, iar fiecare pas este justificat atât din punct de vedere psihologic, cât și logic Nu ne vom opri asupra acestui lucru, deoarece acest lucru a fost deja suficient dezvăluit de o serie de studii, iar problema ghicitorii lui Hamlet cu greu ar putea apărea dacă ne-am ocupa doar de aceste izvoare antice sau de vechea dramă despre Hamlet care a existat înainte de Shakespeare Nu este absolut nimic misterios în toate aceste lucruri Deja din acest singur fapt avem dreptul să tragem o concluzie complet opusă celei pe care Tolstoi o trage Tolstoi argumentează astfel: în legendă totul este clar, în „Hamlet” totul este nerezonabil - prin urmare Shakespeare a distrus legenda Ar fi mult mai corect să inversăm pur și simplu șirul gândurilor Totul în legendă este logic și de înțeles, Shakespeare a avut, așadar, posibilități gata făcute de motivație logică și psihologică în mâinile sale și dacă a prelucrat acest material în tragedia sa în așa fel încât a omis toate aceste legături evidente care susțin legenda, atunci, probabil, a avut o intenție specială în acest sens Și suntem mult mai dispuși să presupunem că Shakespeare a creat misterul lui Hamlet, pornind din unele sarcini stilistice, decât că a fost cauzat pur și simplu de incapacitatea lui Numai această comparație ne obligă să punem problema ghicitorii Hamletului într-un mod cu totul diferit; pentru noi nu mai este o ghicitoare de rezolvat, nu o dificultate de evitat, ci o tehnică artistică cunoscută care trebuie înțeleasă Ar fi mai corect să ne întrebăm: nu de ce ezită Hamlet, ci de ce Shakespeare îl face pe Hamlet să ezite? Pentru că orice dispozitiv artistic este cunoscut mult mai mult din orientarea lui teleologică, din aceea psihologică Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei, funcția pe care o îndeplinește decât dintr-o motivație cauzală, care în sine poate explica istoricului un fapt literar, dar nu estetic compararea și contrastul complotului și a lui „Hamlet” Aici trebuie spus că proiectarea parcelei se bazează pe legea obligatorie mai sus menționată a compoziției dramatice a acelei epoci, așa-numita lege a continuității temporale Se rezumă la faptul că acțiunea de pe scenă a curs continuu și că, în consecință, piesa a plecat de la un concept complet diferit de timp față de piesele noastre moderne Scena nu a rămas goală nici măcar un minut și, în timp ce pe scenă aveau loc o conversație, în spatele scenei aveau loc adesea evenimente lungi, uneori necesitând câteva zile pentru execuția lor și am aflat despre ele câteva scene mai târziu Astfel, timpul real nu era deloc perceput de privitor, iar dramaturgul folosea tot timpul timpul scenic condiționat, în care toate scările și proporțiile erau complet diferite de cele din realitate Prin urmare, tragedia shakespeariană este întotdeauna o deformare colosală a tuturor scărilor de timp; de obicei, durata evenimentelor, timpul necesar în viață, dimensiunile temporale ale fiecărui act și acțiune - toate acestea au fost complet distorsionate și reduse la un numitor comun al timpului scenic De aici reiese deja destul de clar cât de absurd este să ridici problema încetinirii lui Hamlet din punctul de vedere al timpului real Cât de lent este Hamlet și în ce unități de timp real îi vom măsura încetineala? Se poate spune că momentul real al tragediei este în cea mai mare contradicție, că nu există nicio modalitate de a stabili durata tuturor evenimentelor tragediei în unități de timp real și nu putem spune absolut cât timp se scurge de la momentul în care apare umbra până în momentul în care regele este ucis - o zi lună an Din aceasta rezultă clar că este absolut imposibil să rezolvi psihologic problema încetinirii lui Hamlet Dacă ucide în câteva zile, nu se pune problema vreo întârziere L S Vygotsky' din punctul de vedere al vieţii cotidiene Dacă, totuși, timpul trece mult mai mult, trebuie să căutăm explicații psihologice complet diferite pentru perioade diferite - una pentru o lună și alta pentru un an Hamlet în tragedie este complet independent de aceste unități de timp real, iar toate evenimentele tragediei sunt măsurate și corelate între ele în timpul scenic convențional Înseamnă aceasta, totuși, că problema încetinirii lui Hamlet este complet exclusă; poate, în acest timp scenic condiționat, nu există deloc mediocritate, așa cum cred unii critici, iar autorul alocă piesei exact atât cât are nevoie și totul se întâmplă la timpul său? Cu toate acestea, putem observa cu ușurință că nu este așa dacă ne amintim de celebrele monologuri ale lui Hamlet, în care el se învinovățește pentru întârziere Tragedia subliniază clar încetineala protagonistului și, ceea ce este mai remarcabil, dă cu totul alte explicații pentru aceasta Să urmăm această linie principală a tragediei Imediat după dezvăluirea secretului, când Hamlet află că îi este încredințată datoria de răzbunare, spune că va zbura spre răzbunare pe aripi la fel de repede ca gândurile de dragoste, din paginile amintirilor șterge toate gândurile, sentimentele, toate visele, toată viața și rămâne cu un singur legământ secret Deja la finalul aceleiași acțiuni, el exclamă sub greutatea insuportabilă a descoperirii care i-a căzut, că timpul a ieșit din șanțuri și că s-a născut pentru o ispravă fatală Acum, după o discuție cu actorii, Hamlet își reproșează pentru prima dată inacțiunea Este surprins că actorul este înflăcărat în umbra pasiunii, în ficțiunea goală, dar tăce când știe că crima a stricat viața și regatul marelui domnitor - tatăl Ceea ce este remarcabil în acest celebru monolog este că Hamlet însuși nu poate înțelege motivele încetinerii sale, își reproșează rușine și rușine, dar numai el știe că nu este un laș Iată prima motivație pentru amânarea crimei Motivația este că poate cuvintele umbrei nu sunt credibile, că poate a fost o fantomă și că mărturia fantomei trebuie verificată Hamlet își începe celebra „capcană de șoareci”, și nu mai are nicio îndoială Regele s-a trădat pe sine, iar Hamlet nu se mai îndoiește că umbra a spus că are dreptate Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei du El este chemat la mama sa și se învoiește că nu trebuie să-și ridice sabia împotriva ei Acum este timpul pentru magia nopții Sicriul scârțâie și respiră blestemata contagiune Acum aș putea să beau sânge viu și să mă îmbrac capabil, de la care m-aș da înapoi în timpul zilei Mama ne-a sunat Fără atrocități, inimă! Orice s-ar întâmpla, nu pune sufletele lui Nero în pieptul meu Îi voi spune fără milă tot adevărul Și, poate, o voi omorî în cuvinte Dar aceasta este o mamă dragă - și nu voi da liberul arbitru mâinilor mele nici măcar cu furie (Sh, ) Crima este copt, iar Hamlet se teme că nu-și va ridica sabia împotriva mamei sale și, ceea ce este mai remarcabil, aceasta este imediat urmată de o altă scenă - rugăciunea regelui Hamlet intră, scoate sabia, stă în spate – îl poate ucide acum; Îți amintești cu ce tocmai l-ai lăsat pe Hamlet, cum s-a evocat să-și crute mama, ești pregătit pentru faptul că acum îl va ucide pe regele, dar în schimb auzi: El se roagă Ce moment norocos! O lovitură cu sabia - și el se va înălța spre cer (III, ) Dar Hamlet, după câteva versuri, învelește sabia și face o motivație complet nouă pentru încetineala lui Nu vrea să-l distrugă pe rege când se roagă, în momentul pocăinței Înapoi, sabia mea, la cea mai groaznică întâlnire! Când este supărat sau beat, În brațele somnului sau a beatitudinii necurate, În căldura patimilor, cu mustrare pe buze, Sau în gânduri la un nou rău, cu o măturător Tocă-l - ca să cadă în iad Picioare sus , tot negru de vicii Domnește din nou Întârzierea este doar un leac, nu un leac În următoarea scenă, Hamlet îl ucide pe Polonius, care ascultă cu urechea pe covor, lovind destul de neașteptat L S Vygotski cu o sabie în covor cu exclamația: „Șoarece!” Și din această exclamație și din cuvintele sale către cadavrul lui Polonius mai departe este destul de clar că el a avut în minte să-l omoare pe rege, pentru că regele este șoarecele care tocmai a căzut în capcana șoricilor și este regele cine este acel altul, „mai important”, în spatele căruia Hamlet l-a primit pe Polonius Deja despre motivul care ia îndepărtat mâna lui Hamlet cu o sabie, care tocmai fusese ridicată deasupra regelui, este exclusă Scena precedentă pare din punct de vedere logic destul de lipsită de legătură cu aceasta și una dintre ele trebuie să conțină o aparentă contradicție dacă cealaltă este adevărată Această scenă a uciderii lui Polonius, așa cum explică Kuno Fischer, este foarte de acord că aproape toți criticii o consideră o dovadă a acțiunii fără scop, necugetat și neplanificat al lui Hamlet și nu degeaba aproape toate teatrele și foarte mulți critici trec complet peste în tăcere scena cu rugăciunea regelui, săriți peste ea cu totul, pentru că refuză să înțeleagă cum este posibil ca cineva atât de evident nepregătit să introducă un motiv pentru detenție Nicăieri în tragedie, nici înainte, nici după, nu există mai mult din acea nouă condiție pentru crimă, pe care și-o pune Hamlet: să omoare fără greșeală în păcat, astfel încât să-l distrugă pe rege și dincolo de mormânt În scena cu mama, Hamlet are din nou o umbră, dar crede că umbra a venit să-i reproșeze fiului său încetineala în răzbunare; și totuși nu opune rezistență când este trimis în Anglia, iar în monologul de după scena cu Fortinbras se compară cu acel viteaz conducător și își reproșează din nou lipsa de voință El consideră din nou încetineala sa o rușine și încheie monologul hotărât: O, gândul meu, de acum încolo fii în sânge, Trăiește în furtună sau nu trăiește deloc (IV, ) Îl găsim pe Hamlet mai departe în cimitir, apoi în timpul unei conversații cu Horatio, în cele din urmă, în timpul unui duel, și deja până la sfârșitul piesei nu se menționează nici măcar o răzbunare, iar Hamlet tocmai i-a promis că singurul său gând va fi sânge, nu este justificată într-un singur vers din textul următor Înainte de luptă, el este plin de presimțiri triste: Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei „Trebuie să fii deasupra superstițiilor Toată voia Domnului Chiar și în viața și moartea unei vrăbii Dacă ceva este destinat să se întâmple acum, atunci acest lucru nu va trebui să aștepte Cel mai important lucru este să fii mereu pregătit ”(V, ) Își anticipează moartea, iar spectatorul cu el Şi până la sfârşitul duelului, el nu se gândeşte la răzbunare şi, ceea ce este cel mai remarcabil, catastrofa în sine se produce în aşa fel încât ni se pare îndemnat la o cu totul altă linie de intrigi; Hamlet nu-l ucide pe regele în îndeplinirea legământului principal al umbrei, privitorul va ști mai devreme că Hamlet a murit, că era otravă în sângele lui, că nu era viață în el nici măcar o jumătate de oră; și numai după aceea, stând deja în mormânt, deja fără viață, deja în puterea morții, îl ucide pe regele Scena în sine este structurată în așa fel încât nu lasă nicio îndoială că Hamlet îl ucide pe rege pentru ultimele sale atrocități, pentru că a otrăvit regina, pentru că i-a ucis pe Laertes și pe el, Hamlet Despre tată nu există o vorbă, privitorul pare să fi uitat complet de el Acest deznodământ al lui Hamlet este considerat de toți a fi complet surprinzător și de neînțeles și aproape toți criticii sunt de acord că până și această crimă încă lasă impresia unei îndatoriri neîndeplinite sau a unei îndatoriri îndeplinite complet accidental S-ar părea că piesa a fost enigmatică tot timpul, pentru că Hamlet nu l-a ucis pe rege; în cele din urmă, crima a fost comisă și s-ar părea că misterul ar trebui să se termine, dar nu, abia începe Mézières a remarcat destul de exact că în ultima scenă totul stârnește surpriza, totul este neașteptat de la început până la sfârșit S-ar părea că am așteptat toată piesa doar ca Hamlet să-l omoare pe rege și, în cele din urmă, îl ucide, de unde ne vine iar surpriza și neînțelegerea? „Ultima scenă a dramei”, spune Sokolovsky, „se bazează pe ciocnirea accidentelor, combinate în așa fel brusc și neașteptat, comentatorii cu opinii anterioare l-au acuzat chiar serios pe Shakespeare pentru sfârșitul nereușit al dramei A fost necesar să se vină cu intervenția unui fel de forță străină Această lovitură a fost pur accidentală și semăna cu mâinile a lui Hamlet o armă ascuțită, care se dă uneori în mâinile copiilor, controlând în același timp mânerul ”( , pp - ) L S Vygotski Berna spune corect că Hamlet îl ucide pe regele nu numai pentru a se răzbuna pentru tatăl său, ci și pentru mama lui și pentru el însuși Johnson îi reproșează lui Shakespeare faptul că asasinarea regelui nu are loc după un plan deliberat, ci ca un accident neașteptat Potrivit lui Alfonso, regele a fost ucis nu din cauza intenției bine gândite a lui Hamlet (mulțumită lui, s-ar putea să nu fi fost ucis niciodată), ci din cauza unor evenimente independente de voința lui Hamlet Ce stabilește luarea în considerare a acestei linii principale de intrigi în „Hamlet”? Vedem că în timpul lui condițional de scenă, Shakespeare subliniază și încetineala lui Hamlet, apoi o întunecă, lăsând scene întregi fără să menționeze sarcina în fața lui, apoi expune și dezvăluie brusc acest lucru în monologurile lui Hamlet în așa fel încât să putem spune cu desăvârșită acuratețe că privitorul percepe încetineala Hamletului nu în mod constant, uniform, ci în explozii Această încetineală este umbrită – și dintr-o dată o explozie de monolog; spectatorul, când se uită înapoi, observă această lentoare cu o acuitate deosebită, iar apoi acțiunea se prelungește din nou într-un mod ascuns până la o nouă explozie Astfel, în mintea privitorului, două idei incompatibile sunt întotdeauna legate: pe de o parte, el vede că Hamlet trebuie să se răzbune, vede că niciun motiv intern sau extern nu îl împiedică pe Hamlet să facă acest lucru; mai mult, autorul se joacă cu nerăbdarea lui, îl face să vadă cu ochii săi când sabia lui Hamlet este ridicată peste rege și apoi brusc, destul de neașteptat, coborâtă; pe de altă parte, vede că Hamlet încetinește și nu înțelege motivele acestei lentoare și vede mereu că drama se dezvoltă într-un fel de contradicție internă, când scopul este clar conturat în fața ei, iar privitorul este clar conştient de acele abateri de la calea pe care o ia tragedia în dezvoltarea sa Într-o astfel de construcție a parcelei, avem dreptul de a vedea imediat forma noastră curbată a parcelei Complotul nostru se desfășoară în linie dreaptă și dacă Hamlet l-ar fi ucis pe rege imediat după dezvăluirile umbrei, el ar fi trecut de aceste două puncte pe cea mai scurtă distanță Dar autorul face altfel: ne face constant să conștientizăm, cu o claritate perfectă, linia dreaptă de-a lungul pe care ar trebui să meargă acțiunea, astfel încât să putem simți mai puternic Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei acele pante și bucle pe care le descrie de fapt Astfel, și aici, vedem că sarcina intrigii este, parcă, de a abate intriga de la calea directă, de a o forța să ia căi strâmbe și poate aici, chiar în această curbură a dezvoltării acțiune, le vom găsi pe cele necesare pentru tragedia încadrare a faptelor de dragul cărora piesa își descrie orbita strâmbă Pentru a înțelege acest lucru, trebuie să apelăm din nou la sinteză, la fiziologia tragediei, trebuie să încercăm să ne dăm seama din sensul întregului ce funcție are această linie strâmbă și de ce autorul, cu un curaj atât de excepțional și unic, face tragedia se abate de la calea directă Să începem de la capăt, cu dezastrul Două lucruri sunt ușor evidente pentru cercetător: în primul rând, că linia principală a tragediei, așa cum s-a menționat mai sus, este ascunsă și ascunsă aici Asasinarea regelui are loc în mijlocul unei dispute generale, este doar una dintre cele patru morți, toate explodează brusc, ca un vârtej; cu un minut înainte de aceasta, spectatorul nu se așteaptă la aceste evenimente, iar motivele imediate care au determinat uciderea regelui sunt atât de clar încorporate în ultima scenă încât spectatorul uită că a ajuns în sfârșit la punctul în care l-a condus tragedia tot timpul și nu putea aduce De îndată ce Hamlet află de moartea reginei, acum strigă: Există trădare printre noi! Cine este vinovatul ei? Pactează! Laertes îi dezvăluie lui Hamlet că toate acestea sunt trucurile regelui Hamlet exclamă: Cum, și o spală cu otravă? Așa că du-te, Poisoned Steel, la destinație! Și, în cele din urmă, mai departe, oferindu-i regelui un pahar cu otravă: Așa mai departe, impostorul-ucigaș! Înghiți-ți perla în soluție! Urmează-ți mama! L S Vygotski Nicăieri nu există o singură mențiune despre tată, peste tot toate motivele se bazează pe incidentul ultimei scene Astfel, tragedia se apropie de punctul final, dar este ascuns privitorului că acesta este punctul spre care ne străduim tot timpul Totuși, alături de această întunecare directă, este foarte ușor să dezvăluim o alta, direct opusă, și putem arăta cu ușurință că scena asasinarii regelui este interpretată tocmai în două planuri psihologice opuse: pe de o parte, această moarte este ascunsă de o serie de cauze apropiate și de alte decese însoțitoare, pe de altă parte, pe de altă parte, este evidențiată din această serie de crime universale într-un mod în care pare să nu se facă nicăieri în altă tragedie Este foarte ușor să arăți că toate celelalte decese au loc parcă pe nesimțite; regina moare, iar acum nimeni nu-l mai pomenește; Hamlet își ia rămas bun de la ea doar: „La revedere, nefericită regină” La fel, moartea lui Hamlet este cumva ascunsă, stinsă Din nou, după pomenirea morții lui Hamlet, nu se mai spune nimic în mod direct despre aceasta Laertes moare și el neobservat și, cel mai important, înainte de moartea sa, schimbă iertare cu Hamlet Îl iartă pe Hamlet pentru moartea lui și a tatălui său și el însuși își cere iertare pentru crimă Această schimbare bruscă, complet nefirească a personajului lui Laertes, care ardea tot timpul de răzbunare, este complet nemotivată în tragedie și ne arată în cel mai evident mod că este nevoie doar pentru a stinge impresia acestor morți și a evidenția din nou moartea regelui pe acest fundal Această moarte este evidențiată, așa cum am spus deja, cu ajutorul unei metode cu totul excepționale, căreia îi este greu să-i indicăm un egal în orice tragedie Ceea ce este extraordinar la această scenă (vezi anexa) este că Hamlet, fără niciun motiv, îl ucide pe rege de două ori - mai întâi cu o vârf de sabie otrăvită, apoi îl face să bea otravă Pentru ce este? Desigur, în cursul acțiunii acest lucru nu este cauzat de nimic, pentru că aici, în fața ochilor noștri, atât Laertes, cât și Hamlet mor doar din acțiunea unei singure otravi - sabia Aici, un singur act - asasinarea regelui - este parcă descompus în două, parcă dublat, subliniat și evidențiat pentru a da spectatorului în mod deosebit de clar și tăios senzația că tragedia a ajuns la ultimul punct Dar Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Poate că această dublă asasinare a regelui, atât de inconsecventă din punct de vedere metodologic și inutilă din punct de vedere psihologic, are un alt sens al complotului? Și este foarte ușor de găsit Să ne amintim care este sensul întregii catastrofe: ajungem la punctul final al tragediei - la asasinarea regelui, la care ne-am așteptat tot timpul de la primul act, dar ajungem la acest punct într-un mod complet diferit: apare ca o consecință a unei serii intriga complet noi și, când ajungem în acest punct, nu ne dăm seama imediat că tocmai acesta este punctul și este la care tot timpul se profila tragedia Astfel, ne devine destul de clar că în acest moment două linii, care s-au divergit întotdeauna în fața ochilor noștri, converg, două linii de acțiune și, desigur, acestor două linii diferite le corespunde și o crimă bifurcată, care, așa cum a fost, se termină una și cealaltă rând Și acum, din nou, poetul începe să mascheze acest scurtcircuit al celor două curente în catastrofă și în scurta postfață a tragediei, când Horațiu, după obiceiul eroilor lui Shakespeare, repovesti pe scurt întregul conținut al piesei, el ascunde din nou această ucidere a regelui și spune: Voi spune public despre tot ce s-a întâmplat Vă voi povesti despre faptele cumplite sângeroase și nemiloase, vicisitudinile, crimele din greșeală, duplicitatea pedepsită și, în cele din urmă - despre intrigile dinaintea deznodământului care i-a ucis pe vinovați Și în acest morman comun de morți și fapte sângeroase, punctul catastrofal al tragediei se estompează și se scufundă din nou În aceeași scenă a catastrofei, vedem clar ce putere extraordinară atinge formarea artistică a intrigii și ce efecte extrage Shakespeare din ea Dacă ne uităm atent la ordinea acestor morți, vom vedea cât de mult le schimbă Shakespeare ordinea naturală doar pentru a le transforma într-o secvență artistică Moartele sunt compuse într-o melodie, ca sunete, de fapt, regele moare înaintea lui Hamlet, iar în complot nu am auzit încă nimic despre moartea regelui, dar știm deja că Hamlet este mort și că nu există viață în el L S Vygotski nu pentru o jumătate de oră, Hamlet supraviețuiește tuturor, deși știm că a murit și deși a fost rănit cu toată lumea înainte Toate aceste regrupări ale evenimentelor principale sunt cauzate de o singură cerință - cerința efectului psihologic dorit Când aflăm despre moartea lui Hamlet, ne pierdem complet orice speranță că tragedia va ajunge vreodată la punctul în care tinde Ni se pare că sfârșitul tragediei a luat exact direcția opusă și tocmai în momentul în care ne așteptăm mai puțin, când ni se pare imposibil, exact așa se întâmplă Iar Hamlet, în ultimele sale cuvinte, indică direct un fel de înțeles secret în toate aceste evenimente, când încheie cu o cerere către Horatio de a repeta cum s-a întâmplat totul, ce a cauzat totul, îi cere să transmită o schiță externă a evenimentelor , pe care spectatorul îl reține și el și încheie: „În continuare – tăcere” Iar pentru spectator, într-adevăr, restul se face în tăcere, în acea rămășiță nespusă în tragedia care reiese din această piesă uimitor construită Noii cercetători sunt dispuși să sublinieze complexitatea pur externă a acestei piese, care a ocolit autorii anteriori „Aici vedem mai multe lanțuri de intrigi paralele: povestea uciderii tatălui lui Hamlet și a răzbunării lui Hamlet, povestea morții lui Polonius și a răzbunării lui Laertes, povestea Ofeliei, povestea lui Fortinbras, dezvoltarea episoadelor cu actori , cu călătoria lui Hamlet în Anglia Pe parcursul tragediei, scena se schimbă de douăzeci de ori În fiecare scenă, vedem schimbări rapide în teme, personaje Elementul de joc abundă Se vorbește mult nu despre intrigi în general, desfășurarea episoadelor care întrerup acțiunea ”(B V Tomashevsky, , p ) Cu toate acestea, este ușor de observat că punctul aici nu este deloc diversitatea tematică, așa cum crede autorul, că episoadele de întrerupere sunt foarte strâns legate de intriga principală - atât episodul cu actorii, cât și conversațiile groparilor, care iarăși vorbesc în glumă despre moartea Ofeliei și uciderea lui Polonius și despre toate celelalte Intriga tragediei ne este dezvăluită în forma sa finală astfel: încă de la început, întreaga intriga care stă la baza legendei este păstrată, iar privitorul are întotdeauna un schelet clar al acțiunii în fața lui Tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei, acele norme și temeri conform cărora s-a dezvoltat acțiunea Dar tot timpul acțiunea se abate de la aceste căi conturate de intriga, se rătăcește pe alte căi, trasează o curbă complexă, iar la unele puncte înalte, în monologurile lui Hamlet, cititorul află deodată, ca prin explozii, că tragedia a deviat de la calea Și aceste monologuri cu autoreproșuri de lentoare au scopul principal de a ne face să simțim clar cât de mult nu se face ceea ce ar fi trebuit făcut și ar trebui să prezinte din nou clar în fața conștiinței noastre acel punct final în care acțiunea ar trebui să fie încă regiat De fiecare dată după un astfel de monolog, începem din nou să ne gândim că acțiunea se va îndrepta și așa mai departe până la un nou monolog, care ne dezvăluie din nou că acțiunea s-a îndoit din nou În esență, structura acestei tragedii poate fi exprimată folosind o formulă extrem de simplă Formula complot: Hamlet îl ucide pe regele pentru a răzbuna moartea tatălui său Formula complotului este că Hamlet nu-l ucide pe regele Dacă conținutul tragediei, materialul ei spune cum Hamlet îl ucide pe rege pentru a răzbuna moartea tatălui său, atunci complotul tragediei ne arată cum nu-l ucide pe rege, iar când o face, nu vine deloc din răzbunare Astfel, dualitatea plot-plot - fluxul evident de acțiune pe două planuri, tot timpul o conștiință fermă a drumului și abaterile de la acesta - o contradicție internă - sunt puse în însăși bazele acestei piese Parcă Shakespeare alege evenimentele cele mai potrivite pentru a exprima ceea ce are nevoie, el alege un material care se grăbește în cele din urmă la deznodământ și îl face să se sustragă dureros de el Aici el folosește acea metodă psihologică pe care Petrazhitsky a numit-o frumos metoda de tachinare a simțurilor și pe care a vrut să o introducă ca metodă experimentală de investigare De fapt, tragedia ne tachinează sentimentele tot timpul, ne promite îndeplinirea scopului care a fost în fața ochilor noștri de la bun început și tot timpul ne abate și ne abate de la acest scop, încordându-ne străduința pentru acest scop și făcându-ne să simțim dureros fiecare pas în lateral Când, în sfârșit, scopul este atins, se dovedește că suntem conduși către el într-un mod complet diferit și în două moduri diferite, L S Vygotski care, ni s-a părut nouă, au mers în direcții opuse și au fost în dușmănie pe tot parcursul desfășurării tragediei, converg brusc într-un punct comun, în scena bifurcată a uciderii regelui Crima este produsă în cele din urmă de ceea ce a evitat întotdeauna crima și astfel catastrofa ajunge din nou la punctul cel mai înalt al contradicției, scurtcircuitul din sensul opus al celor doi curenți Dacă adăugăm la aceasta că de-a lungul întregii dezvoltări a acțiunii ea este întreruptă de material complet irațional, ne va deveni clar cât de mult stă efectul incomprehensibilitatii în însăși sarcinile autorului Să ne amintim de nebunia Ofeliei, să ne amintim de nebunia repetată a lui Hamlet, să ne amintim cum îi păcălește pe Polonius și pe curteni, să ne amintim de recitarea pompoasă fără sens a actorului, să ne amintim de cinismul conversației lui Hamlet cu Ofelia, care este încă intraductibil în rusă, să ne amintim de clown ale groparilor - și vom vedea pretutindeni și pretutindeni, că tot acest material, ca în vis, reface aceleași întâmplări care tocmai s-au dat în dramă, dar le îngroașă, le intensifică și le subliniază prostiile și atunci vom înțelege adevăratul scop și sens al tuturor acestor lucruri Acestea sunt, parcă, paratrăsnet de prostii, pe care autorul, cu o prudență ingenioasă, le-a așezat în locurile cele mai periculoase ale tragediei sale pentru a duce cumva problema la capăt și a face posibil improbabilul, pentru că tragedia lui Hamlet este improbabil în sine, deoarece este construit de Shakespeare; dar întreaga sarcină a tragediei, ca și a artei, este să ne facă să trăim incredibilul, pentru a efectua o operațiune extraordinară asupra sentimentelor noastre Și pentru aceasta, poeții folosesc două trucuri interesante: primul truc este paratrăsnetul prostiei, așa cum numim toate aceste părți iraționale ale lui Hamlet Acțiunea se dezvoltă cu improbabilitate finală, amenință să ni se pară absurdă, contradicțiile interne se îngroașă până la extrem, divergența celor două linii ajunge la apogeu, se pare că sunt pe cale să se rupă, să se părăsească, iar acțiunea de tragedia se va sparge și totul se va despărți - și în aceste momente cele mai periculoase, brusc, acțiunea se îngroașă și, sincer, trece într-un delir nebunesc, într-o nebunie repetată, Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei, în declamație pompoasă, în cinism, în bufonerie deschisă Pe lângă această nebunie sinceră, improbabilitatea piesei, spre deosebire de ea, începe să pară plauzibilă și reală Nebunia este introdusă în cantități atât de mari în această piesă pentru a-i salva sensul Prostiile sunt alungate, ca de un paratrăsnet, de fiecare dată când amenință să rupă acțiunea și rezolvă catastrofa care trebuie să apară în fiecare minut Un alt dispozitiv pe care Shakespeare îl folosește pentru a ne obliga să ne punem sentimentele într-o tragedie incredibilă este următorul: Shakespeare admite un fel de convenție la pătrat, introduce o scenă pe o scenă, face ca personajele lui să se opună actorilor, același eveniment dă de două ori, mai întâi ca reală, apoi interpretată de actori, își bifurcă acțiunea și partea sa fictivă, fictivă, a doua convenționalitate ascunde și ascunde improbabilitatea primului plan Să luăm cel mai simplu exemplu Actorul își recită pateticul monolog despre Pyrrhus, actorul plânge, dar Hamlet subliniază imediat în monolog că acestea sunt doar lacrimile actorului, că plânge din cauza lui Hecuba, de care nu-i pasă, că aceste lacrimi și pasiuni sunt doar fictiv Iar atunci când opune propria pasiune acestei pasiuni fictive a actorului, aceasta nu ni se mai pare fictivă, ci reală, și suntem transportați în ea cu o forță extraordinară Sau aceeași metodă de împărțire a acțiunii și de introducere a acțiunii fictive în ea în celebra scenă cu „capcana șoarecilor” este la fel de exact aplicată Regele și regina pe scenă înfățișează o imagine fictivă a uciderii soțului lor, iar regele și regina - publicul este îngrozit de această imagine fictivă Și această bifurcare a celor două planuri, opoziția actorilor și spectatorilor ne face să simțim cu o seriozitate și o forță extraordinară jena regelui ca reală Improbabilitatea care stă la baza tragediei este salvată deoarece este înconjurată de ambele părți de paznici de încredere; pe de o parte, un paratrăsnet de delir de-a dreptul, alături de care tragedia capătă un sens vizibil; pe de altă parte, un paratrăsnet de fictivitate sinceră, ipocrizie, o a doua convenție, alături de care prim-planul pare real Este ca și cum ai avea o imagine într-un tablou L S Vygotski Alta imagine Dar nu numai această contradicție stă la baza tragediei noastre, mai există și o alta, nu mai puțin importantă pentru efectul ei artistic Această a doua contradicție constă în faptul că personajele alese de Shakespeare nu corespund cumva cu cursul acțiunilor pe care l-a conturat, iar Shakespeare, în piesa sa, dă o infirmare clară a prejudecății generale conform căreia personajele personajelor ar trebui să determine acțiunile și acțiunile personajelor Dar s-ar părea că, dacă Shakespeare dorește să înfățișeze o crimă care nu poate avea loc în niciun fel, el trebuie fie să acționeze conform prescripției lui Werder, adică să furnizeze execuției sarcinii obstacole externe posibil mai complexe pentru a bloca calea eroul său, sau el ar trebui să acţioneze după prescripţia lui Goethe şi să arate că sarcina încredinţată eroului îi depăşeşte puterile, că i se cer imposibilul, incompatibil cu natura sa, titanicul În cele din urmă, autorul a avut o a treia cale de ieșire - putea să acționeze conform prescripției lui Berne și să-l înfățișeze pe Hamlet însuși ca pe o persoană neputincioasă, lașă și plângănoasă Dar autorul nu numai că nu a făcut una, nici alta, nici a treia, dar în toate cele trei privințe a mers exact în direcția opusă: a îndepărtat tot felul de obstacole obiective din calea eroului său; în tragedie nu se arată în mod decisiv că el îl împiedică pe Hamlet să-l omoare pe rege imediat după cuvintele umbrei, apoi i-a cerut lui Hamlet cea mai fezabilă sarcină de crimă pentru el, pentru că pe tot parcursul piesei Hamlet devine criminal de trei ori în totalitate scene episodice și aleatorii În cele din urmă, l-a portretizat pe Hamlet ca pe un om cu o energie excepțională și o forță extraordinară și și-a ales un erou, direct opus celui care i-ar răspunde complotului De aceea, criticii au trebuit, pentru a salva situația, să facă corecturile indicate și fie să adapteze intriga la erou, fie să adapteze eroul la intriga, pentru că tot timpul au pornit de la falsa credință că ar trebui să existe o relație directă între erou și complot, că intriga ar trebui să fie derivată din caracterul eroilor, așa cum personajele eroilor ar trebui să fie înțelese din intriga Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Dar Shakespeare respinge clar toate acestea El iese tocmai din contra, tocmai din discrepanța totală dintre personaje și intriga, din contradicția fundamentală a caracterului și a evenimentelor Și pentru noi, care suntem deja familiarizați cu faptul că designul intrării provine și dintr-o contradicție cu intriga, nu este greu să găsim și să înțelegem sensul acestei contradicții care apare în tragedie Ideea este că prin însăși structura dramei, pe lângă succesiunea naturală a evenimentelor, în ea ia naștere o altă unitate - aceasta este unitatea protagonistului sau a eroului Mai jos vom avea ocazia să arătăm cum se dezvoltă conceptul de personaj al eroului, dar și acum putem presupune că poetul, care joacă în mod constant la contradicția internă dintre intriga și intriga, poate folosi foarte ușor această a doua contradicție - între caracterul eroului său și între dezvoltarea acțiunii Psihanaliştii au mare dreptate când spun că esenţa impactului psihologic al tragediei este că ne identificăm cu eroul Este absolut adevărat că eroul este punctul din tragedie din care autorul ne obligă să luăm în considerare toate celelalte personaje și toate evenimentele care au loc Acest punct este cel care ne adună atenția, servește drept punct de sprijin pentru sentimentul nostru, care altfel s-ar pierde, deviind la nesfârșit în aprecierile sale, în entuziasmul său pentru fiecare persoană care acționează Dacă am aprecia în egală măsură entuziasmul regelui și entuziasmul lui Hamlet și speranțele lui Polonius și speranțele lui Hamlet, sentimentele noastre s-ar pierde în aceste fluctuații constante și același eveniment ne-ar apărea în sensuri complet opuse Dar vine tragedia che: ea îi dă tipului nostru unitate, îi face totul este timpul să însoțiți eroul și să percepeți orice altceva prin erou Este suficient să privim numai orice tragedie, în special la Hamlet, pentru a vedea că greutatea chipurilor din această tragedie este înfățișată așa cum le vede Hamlet Toate evenimentele sunt refractate prin prisma sufletului său și, astfel, autorul contemplă tragedia în două moduri: pe de o parte, vede totul prin ochii lui Hamlet, iar pe de altă parte, îl vede pe Hamlet însuși cu ochii lui L S Vygotski ochi, astfel încât fiecare spectator al tragediei este atât Hamletul, cât și contemplatorul ei De aici devine complet clar rolul enorm care revine personajului în general și eroului în special în tragedie Avem aici un plan psihologic complet nou, iar dacă într-o fabulă descoperim două direcții în cadrul uneia și aceleiași acțiuni, într-o nuvelă - un plan al intrigii și altul al intrigii, atunci în tragedie observăm un alt plan nou : percepem evenimentele tragediei, materialul acesteia, apoi percepem designul intrigii acestui material și, în cele din urmă, al treilea, mai percepem un plan - psihicul și experiențele eroului Și întrucât toate aceste trei planuri se referă în cele din urmă la aceleași fapte, dar luate doar în trei privințe diferite, este firesc ca între aceste planuri să existe o contradicție internă, fie și doar pentru a indica divergența acestor planuri Pentru a înțelege cum se construiește un personaj tragic, se poate folosi o analogie, iar această analogie o vedem în teoria psihologică a portretului pe care Christiansen a propus-o: pentru el, problema portretului constă în primul rând în întrebarea cum pictorul portretist transmite viața în imagine, cum face să trăiască chipul într-un portret și cum obține acel efect inerent doar unui portret, și anume că înfățișează o persoană vie Într-adevăr, dacă începem să căutăm diferența dintre un portret și o pictură, nu o vom găsi niciodată în nicio trăsătură formală și materială exterioară Știm că o poză poate înfățișa o singură față și un portret poate arăta mai multe fețe, un portret poate include atât peisaje, cât și o natură moartă și nu vom găsi niciodată diferența dintre un tablou și un portret dacă nu luăm acea viață ca pe un baza care distinge fiecare portret Christiansen ia ca punct de plecare al cercetării sale faptul că „neînsuflețirea este în legătură reciprocă cu dimensiunile spațiale Odată cu dimensiunea portretului, nu numai plinătatea vieții sale crește, ci și hotărârea manifestărilor sale, mai presus de toate, calmul mersului său Pictorii de portrete știu din experiență că un cap mai mare vorbește mai ușor” ( , p ) Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Acest lucru duce la faptul că ochiul nostru este detașat dintr-un punct specific din care vede portretul, că portretul este lipsit de centrul său fix de compoziție, că ochiul se plimbă înainte și înapoi peste portret, „de la ochi la gură, de la un ochi la altul și la toate momentele care conțin expresii faciale” (ibid , p ) Din diferitele puncte ale imaginii, asupra cărora ochiul se oprește, absoarbe o expresie facială diferită, stări diferite, și de aici se naște acea viață, acea mișcare mișcarea, acea schimbare succesivă a stărilor inegale, care, în contrast cu stupoarea imobilității, este semnul distinctiv al portretului Imaginea rămâne întotdeauna în forma în care a fost creată, portretul se schimbă constant și, prin urmare, viața lui Christiansen a formulat viața psihologică a unui portret în următoarea formulă: „Aceasta este o discrepanță fizionomică între diferiți factori ai expresiei faciale Este posibil, desigur, și, se pare, argumentând abstract, este și mult mai firesc să forțezi reflectată în colțurile gurii, în ochi și în restul feței, aceeași dispoziție spirituală Apoi portretul ar suna pe un singur ton Dar ar fi ca un lucru sunet, lipsit de viață De aceea, artistul diferențiază expresia spirituală și oferă unui ochi o expresie ușor diferită față de celălalt și, la rândul său, o expresie diferită pliurilor gurii și așa mai departe peste tot Dar diferențele simple nu sunt suficiente, ele trebuie să fie armonios legate între ele Principalul motiv melodic al feței este dat de relația dintre gura și ochiul unul cu celălalt: gura vorbește, ochiul răspunde, entuziasm și tensiunea voinței se concentrează în pliurile gurii, în ochi domină liniștea rezolutoare a intelectului Gura dă instincte și tot ceea ce o persoană își dorește să realizeze; ochiul deschide ceea ce a devenit într-o adevărată victorie sau într-o resemnare obosită ” (ibid , pp - ) În această teorie, Christiansen interpretează portretul ca pe o dramă Portretul ne transmite nu doar un chip și o expresie spirituală încremenite în el, ci ceva mult mai mult: ne transmite o schimbare a stărilor spirituale, o întreagă istorie a sufletului, viața lui Ni se pare că spectatorul abordează problema caracterului unei tragedii exact în același mod Caracterul în sensul exact al cuvântului poate fi susținut doar în epopee L S Vygotski aceasta este ca o viață spirituală într-un portret În ceea ce privește caracterul unei tragedii, pentru ca ea să trăiască, trebuie să fie compusă din trăsături contradictorii, trebuie să ne poarte de la o mișcare spirituală la alta discrepanța psihologică între diferiții factori de exprimare a caracterului stă la baza unui sentiment tragic Tragedia poate produce efecte incredibile asupra sentimentelor noastre tocmai pentru că le face să se transforme în mod constant în contrarii, să fie înșelați în așteptările lor, să se lovească de contradicții, să se despartă în două; iar când trăim pe Hamlet, ni se pare că am trăit mii de vieți omenești într-o singură seară și cu siguranță – am reușit să trăim mai mult decât în toți anii vieții noastre obișnuite Și când, împreună cu eroul, începem să simțim că nu-și mai aparține, că nu face ceea ce ar trebui să facă, atunci intră în joc tragedia Hamlet exprimă acest lucru minunat atunci când, într-o scrisoare către Ophelia, îi jură dragostea veșnică atâta timp cât „această mașină” îi aparține Traducătorii din rusă redau de obicei cuvântul „mașină” cu cuvântul „corp”, fără să-și dea seama că acest cuvânt conține însăși esența tragediei* Goncharov a avut profundă dreptate când a spus că tragedia lui Hamlet este că nu este o mașină, ci un om De fapt, împreună cu eroul tragic, începem să ne simțim în tragedie ca o mașinărie de sentimente, care este dirijată de tragedia însăși, care dobândește deci o putere cu totul specială și exclusivă asupra noastră Ajungem la câteva concluzii Putem formula acum ceea ce am găsit ca fiind tripla contradicție care stă la baza tragediei: contradicția dintre complot și complot și ouă care acționează Fiecare dintre aceste elemente pare a fi îndreptat în direcții complet diferite, iar pentru noi este cu totul clar că noul moment pe care îl introduce tragedia este următorul: deja în nuvela aveam de-a face cu o bifurcare a planurilor, am trăit simultan evenimente în două direcții opuse - într-una care- * În traducerea lui B Pasternak „A ta pentru totdeauna, cel mai prețios, atâta timp cât acest colos îi aparține” (Notă pt ) Tragedia despre Hamlet, prințul roiului danez i-a dat un complot, iar în altul, pe care l-au dobândit în complot Aceste două planuri opuse se păstrează și în tragedie și am subliniat tot timpul că, citind Hamlet, ne mișcăm sentimentele pe două planuri: pe de o parte, suntem din ce în ce mai clar conștienți de scopul către care tragedia se îndreaptă, pe de altă parte, putem vedea la fel de clar cât de mult se abate de la acest scop Ce noutăți aduce eroul tragic? Este destul de evident că ea unește ambele planuri în fiecare moment dat și că este cea mai înaltă și constantă unitate a acelei contradicții care constă în tragedie Am subliniat deja că întreaga tragedie este construită tot timpul din punctul de vedere al eroului și, prin urmare, el este acea forță care unește două curente opuse, care adună tot timpul ambele sentimente opuse într-o singură experiență, atribuind erouului Astfel, cele două planuri opuse ale tragediei sunt simțite mereu de noi ca o unitate, întrucât sunt unite în eroul tragic cu care ne identificăm Și acea dualitate simplă pe care am găsit-o deja în poveste este înlocuită în tragedie de o dualitate incomensurabil mai clară și de ordin superior, care decurge din faptul că, pe de o parte, vedem întreaga tragedie prin ochii eroului și pe de altă parte, vedem eroul cu ochii noștri Că așa este într-adevăr și că, în special, așa trebuie înțeles Hamlet, suntem convinși de sinteza scenei catastrofei, a cărei analiză am prezentat-o mai devreme Am arătat că în acest moment converg două planuri de tragedie, două linii ale dezvoltării ei, care, după cum ni s-a părut, au dus în direcții complet opuse, iar această coincidență neașteptată a lor refractă brusc întreaga tragedie într-un mod cu totul special și prezintă toate evenimentele care au avut loc într-o formă complet diferită Privitorul este înșelat Tot ceea ce a considerat a fi abatere de la cale l-a condus exact acolo unde se străduia tot timpul, iar când a ajuns la punctul final, nu este conștient de faptul că acesta este scopul călătoriei sale Contradicțiile nu numai că au convergit, ci și-au schimbat și rolurile - și această expunere catastrofală a contradicțiilor este unită pentru privitor în experiența eroului, pentru că în cele din urmă el acceptă doar aceste experiențe ca pe ale sale Și privitorul L S Vygotski simte satisfacție și ușurare de la uciderea regelui, sentimentele lui tensionate în tragedie nu primesc dintr-o dată o rezoluție simplă și plată Regele este ucis, iar acum atenția privitorului, ca fulgerul, este transferată spre viitor, spre moartea eroului însuși, iar în această nouă moarte, privitorul simte și trăiește toate acele contradicții dificile care i-au sfâșiat conștiința și inconștientul tot timpul contempland tragedia Iar când tragedia – atât în ultimele cuvinte ale lui Hamlet, cât și în discursul lui Horatio – își descrie din nou cercul, privitorul simte destul de clar bifurcația pe care este construită Povestea lui Horatio readuce gândul său în planul exterior al tragediei, la „cuvinte, cuvinte, cuvinte” ei Restul, așa cum spune Hamlet, este tăcere psihologie ART Capitolul IX ARTA CA CATARSIS Psihologia artei se ocupă de două sau chiar trei capitole de psihologie teoretică Fiecare teorie a artei depinde de punctul de vedere stabilit în doctrina percepției, în doctrina sentimentului și în doctrina imaginației sau fanteziei De obicei, arta este tratată într-un curs de psihologie în unul dintre aceste trei capitole sau în toate cele trei capitole împreună Cu toate acestea, relația dintre aceste trei probleme nu este la fel de importantă pentru psihologia artei Este destul de evident că psihologia percepției joacă un rol oarecum auxiliar și subordonat în comparație cu celelalte două capitole, deoarece toți teoreticienii au abandonat deja acel senzaționalism naiv, conform căruia arta este pur și simplu bucuria lucrurilor frumoase De mult timp, răspunsul estetic, chiar și în cea mai simplă formă, a fost distins de către teoreticieni de răspunsul obișnuit la un gust, miros sau culoare plăcută Problema percepției este una dintre problemele importante din psihologia artei, dar nu este problema centrală, deoarece ea însăși depinde de soluția pe care o dăm altor întrebări care stau în centrul problemei noastre În artă, actul percepției senzoriale începe doar, dar, desigur, reacția nu se termină și, prin urmare, psihologia artei trebuie să înceapă nu cu capitolul care se ocupă de obicei cu experiențele estetice elementare, ci cu celelalte două probleme - sentiment și imaginație Se poate spune chiar direct că o înțelegere corectă a psihologiei artei nu poate fi creată decât la intersecția acestor două probleme și că toate sistemele decisiv psihologice care încearcă să explice arta, în esență, vorbind, sunt o doctrină combinată într-o singură formă sau altul despre imaginație și sentiment Trebuie spus, totuși, că nu există capitole din psihologie mai obscure decât aceste două capitole și că tocmai aceste capitole au fost supuse recent celei mai mari revizuiri și cele mai mari L, S Vygotsky revizuire, deși până acum, din păcate, nu avem niciun sistem general recunoscut și complet al doctrinei sentimentului și al doctrinei fanteziei Situația este și mai gravă în psihologia obiectivă, care dezvoltă relativ ușor o schemă a acelor forme de comportament care corespundeau proceselor voliționale din prima psihologie și parțial proceselor intelectuale, dar tocmai aceste două domenii rămân aproape nedezvoltate pentru psihologia obiectivă „Psihologia sentimentului”, spune Titchener , „este încă pe scară largă psihologia opiniei și convingerii personale” ( , p ) Același lucru este valabil și cu „imaginația” Ca prof Zenkovsky , „o anecdotă proastă se petrece în psihologie de multă vreme” Această zonă rămâne extrem de puțin studiată, precum și zona sentimentului, iar legătura și relația faptelor emoționale cu zona fanteziei rămâne cea mai problematică și mai misterioasă pentru psihologia modernă Acest lucru este parțial facilitat de faptul că sentimentele se disting printr-o serie de trăsături, dintre care Titchener subliniază în mod corect vagitatea ca fiind prima Aici se deosebește sentimentul de senzație: „Sentimentul nu are calitatea clarității Plăcerea și neplăcerea pot fi intense și prelungite, dar nu sunt niciodată clare Aceasta înseamnă – să folosim limbajul psihologiei populare – că este imposibil să concentrezi atenția asupra unui sentiment Cu cât acordăm mai multă atenție unei senzații, cu atât ea devine mai clară și o amintim mai bine și mai distinct Dar nu ne putem concentra deloc pe simțire; dacă încercăm să facem asta, plăcerea sau neplăcerea dispare imediat și ne este ascunsă și ne trezim observând o senzație sau imagine indiferentă pe care nu am vrut deloc să o observăm Dacă dorim să ne bucurăm de un concert sau de un tablou, trebuie să fim foarte atenți la ceea ce auzim sau vedem; dar de îndată ce încercăm să acordăm atenție plăcerii în sine, aceasta din urmă dispare” (ibid , pp - ) Astfel, pe de o parte, pentru psihologia empirică, sentimentul era în afara câmpului conștiinței, deoarece tot ceea ce nu putea fi fixat în centrul atenției Arta ca un catharsis căci psihologia empirică a fost retrogradată la periferia câmpului nostru de conștiință Cu toate acestea, o serie de psihologi indică o altă trăsătură a sentimentului, exact opusul, și anume că sentimentul este întotdeauna conștient și acel sentiment inconștient este o contradicție în definiția însăși Astfel, Freud, care este poate cel mai mare apărător al inconștientului, spune: „La urma urmei, esența sentimentului constă în faptul că este simțit, adică cunoscut conștiinței Posibilitatea inconștienței dispare astfel complet pentru sentimente, senzații și afecte” ( , p ) Freud, este adevărat, se opune unei astfel de afirmații elementare și încearcă să elucideze fir, dacă o astfel de afirmație ca frică paradoxală și inconștientă are sens Și el clarifică în continuare că, deși psihanaliza vorbește despre afecte inconștiente, această inconștiență a afectului diferă de inconștiența reprezentării, deoarece numai germenul afectului îi corespunde afectului inconștient ca posibilitate care nu a primit o dezvoltare ulterioară „Strict vorbind nu există afecte inconștiente în sensul în care apar reprezentările inconștiente” (ibid , p ) Dintre psihologii artei, Ovsyaniko-Kulikovsky este de aceeași părere și el pune în contrast sentimentul cu gândirea, parțial pentru că sentimentul nu poate fi inconștient El dă o soluţie problemei apropiată de opinia lui James şi opusă celei a lui Ribot El este cel care susține că nu avem o amintire a sentimentelor „Mai întâi trebuie să decidă”, spune el, „dacă este posibil un sentiment inconștient, la fel cum este posibil un gând inconștient Mi se pare că se sugerează un răspuns negativ La urma urmei, un sentiment, cu colorarea lui inevitabil, rămâne un sentiment doar atâta timp cât este simțit, se manifestă în conștiință În înțelegerea mea extremă, expresia „sentiment inconștient” este o contradictio in adjccto, ca albul negru, etc , iar în sfera inconștientă nu există sentiment în suflet” (D N , Ovsyaniko-Kulikovsky, , pp , ) Astfel, se pare că ne confruntăm cu o contradicție: pe de o parte, sentimentul este în mod necesar lipsit de L S Vygotski Dar din claritatea conștientă, pe de altă parte, sentimentul nu poate fi în niciun fel inconștient Această contradicție, stabilită în psihologia empirică, ni se pare foarte apropiată de realitate, dar trebuie să o transferăm la psihologia obiectivă și să încercăm să-i găsim adevăratul sens Pentru a face acest lucru, să încercăm mai întâi să dăm un răspuns în termeni cei mai generali la ce este sentimentul ca proces nervos, ce proprietăți obiective putem atribui acestui proces Mulți autori sunt de acord că din punctul de vedere al mecanismelor nervoase, sentimentul trebuie atribuit proceselor de cheltuire, consumare sau descărcare a energiei nervoase Prof Orshansky' subliniază că, în general, energia noastră psihică poate fi cheltuită în trei forme: „În primul rând, asupra inervației motorii — sub forma reprezentării sau voinței motorii, care constituie cea mai înaltă muncă mentală A doua parte a energiei psihice este cheltuită pentru descărcarea internă În ce măsură această răspândire are caracter de iradiere sau de conducere a unei unde psihice, aceasta constituie stratul de bază al asocierii reprezentărilor În măsura în care presupune cea mai mare eliberare a energiei psihice vii în alte unde nervoase, ea constituie sursa sentimentului În cele din urmă, în al treilea rând, o parte din energia psihică vie este transformată prin oprimare într-o stare latentă, în inconștient Prin urmare, energia transformată prin oprimare într-o stare latentă este condiția de bază a muncii logice Astfel, cele trei părți ale energiei psihice, sau muncă, corespund a trei tipuri de muncă nervoasă: sentimentul corespunde descarcării, voința părții care lucrează a energiei, iar partea intelectuală a energiei, în special abstracția, este asociată cu inhibiția sau economia de forță nervoasă și psihică În loc de descărcare în acte mentale superioare, prevalează transformarea energiei mentale vii în rezervă” ( , pp - ) Cu această viziune a sentimentului ca o cheltuială de energie, autorii diverselor tendințe sunt mai mult sau mai puțin de acord Așa se exprimă Freud, spunând că afectele și sentimentele corespund proceselor de cheltuire a energiei, expresia lor finală este percepută ca o senzație „Leffektiv- Arta ca noet de catharsis se exprimă, în esență, într-un flux motor (secretor, de reglare a sistemului circulator) de energie, care duce la o schimbare (internă) a corpului însuși fără a ține cont de lumea exterioară; motricitatea se exprimă în acțiuni, al căror scop este o schimbare în lumea exterioară” ( , p ) Același punct de vedere a fost acceptat de mulți psihologi ai artei, și în special de Ovsyaniko-Kulikovsky În ciuda faptului că în ideile sale de bază pornește de la principiul economiei de forțe ca principiu de bază al esteticii, a trebuit să facă o excepție pentru sentiment Potrivit lui, „sufletul nostru simțitor poate fi pe bună dreptate comparat cu căruța despre care se spune: ce a căzut din căruță a dispărut Dimpotrivă, sufletul gânditor este un astfel de cărucior din care nimic nu poate cădea Tot bagajul este bine plasat acolo și ascuns în sfera inconștientului Dacă sentimentele pe care le trăim ar fi păstrate și lucrate în sfera inconștientă, trecând constant în conștiință (cum o face gândul), atunci viața noastră spirituală ar fi așa de amestec de rai și iad, că cea mai puternică organizație nu a putut rezista acestui lanț continuu de bucurii, dureri, resentimente, furie, iubire, invidie, gelozie, regrete, remuşcări, temeri, speranţe etc Nu, sentimente, odată experimentate și stinse, nu intra în sfera inconștientului și nu există o astfel de sferă în sufletul simțitor Sentimentele, ca procese predominant conștiente ale psihicului, cheltuiesc mai degrabă decât economisesc puterea spirituală Viața simțirii este cheltuiala sufletului” (D N Ovsyaniko-Kulikovskii, , pp - ) Pentru a confirma această idee, Ovsyaniko-Kulikovsky arată în detaliu că legea memoriei domină în gândirea noastră, iar legea uitării domină în sentimentul nostru, iar el ia cele mai strălucitoare și mai înalte manifestări ale sentimentului, și anume afectele și pasiunile, ca temeiul considerației sale „Nu se poate pune la îndoială faptul că afectele și pasiunile reprezintă o cheltuială a forței mentale, la fel ca dacă am luat totalitatea afectelor și pasiunilor pentru o anumită perioadă de timp, atunci această cheltuială se va dovedi a fi enorm Ce elemente din această cheltuială pot fi recunoscute ca utile și productive este o altă problemă L S Vygotski a crescut; dar nu există nicio îndoială că multe pasiuni și diverse afecte se dovedesc a fi o adevărată risipă, extravaganță spirituală, care duc la falimentul psihicului Deci, dacă avem în vedere, pe de o parte, cele mai înalte procese de generalizare a gândirii, științifice și filozofice, și pe de altă parte, cele mai puternice și strălucitoare afecte și pasiuni, atunci opoziția și antagonismul radical a două suflete - gândirea și sentimentul – va ieși clar în mintea noastră Și ne vom convinge că de fapt aceste două suflete nu se înțeleg bine între ele și că psihicul uman, care este compus din ele, este un psihic prost organizat, instabil, plin de contradicții interne” (ibid , pp - ) Și într-adevăr, aceasta este întrebarea fundamentală pentru psihologia artei – cum ar trebui să privim sentimentul, doar ca o risipă de energie psihică, sau, în economia vieții psihice, are și un rol economisitor, conservator? Eu numesc această întrebare centrală și importantă pentru psihologia sentimentului pentru că, în funcție de o soluție sau alta, există un răspuns la o altă întrebare centrală a esteticii psihologice - despre principiul economiei de forțe Încă din vremea lui Spencer , se obișnuiește să ne bazăm arta pe o explicație care pleacă din legea economiei puterii mentale*, în care Spencer și Avenarius vedeau un principiu aproape universal al muncii mentale Acest principiu a fost împrumutat de istoricii de artă, iar Veselovski l-a formulat cel mai pe deplin în literatura rusă, propunând celebra formulă care spune că meritul stilului constă tocmai în alcătuirea a cât mai multe gânduri în cât mai puține cuvinte Același punct de vedere * Recent, de la psihologi prof A K Borsuk a apărut din nou în apărarea principiului economiei de forțe „Experiențe estetice sunt acelea și în măsura în care sunt determinate de procesul de orientare care face parte din ele, care are loc în conformitate cu principiul celei mai mici cheltuieli de energie („Estetice” și „frumoase” în acoperirea biopsihologiei / / Probleme ale creșterii unui copil normal și defect M;Pg „ S ) Dar atunci teorema geometrică ar oferi cea mai mare plăcere estetică, ca să nu mai vorbim de o telegramă de afaceri bine compusă Și de ce experiența estetică provoacă o asemenea emoție? Arta ca catharsis este susținută și de întreaga școală Potebnya, iar Ovsyaniko-Kulikovsky este chiar înclinat să reducă orice sentiment artistic, în contrast cu estetic, la un sentiment de economie Formaliștii au luat arme împotriva acestei opinii, invocând o serie de argumente extrem de convingătoare contrare acestui principiu Astfel, Yakubinsky a demonstrat că în limbajul poetic nu există nicio lege a disimilarității sunetelor netede; un alt studiu a arătat că limbajul poetic se caracterizează tocmai printr-o confluență de sunete greu de pronunțat, că tehnica artei este receptarea dificultății în percepție, îndepărtându-l de automatismul său obișnuit și că limbajul poetic se supune regulii lui Aristotel, care a spus că ar trebui să sune ca o limbă străină Contradicția care există între acest principiu, pe de o parte, și între teoria simțirii ca cheltuială de energie mentală, pe de altă parte, este destul de evidentă A dus la faptul că Ovsyaniko-Kulikovsky, care dorea să păstreze ambele legi în teoria sa, a trebuit de fapt să împartă arta în două domenii complet diferite: arta figurativă și arta lirică Pe bună dreptate, Ovsyaniko-Kulikovsky distinge sentimentul artistic de alte sentimente estetice generale, dar prin această emoție artistică înțelege emoțiile gândurilor prin excelență, adică emoția plăcerii bazată pe economia forțelor În schimb, el consideră emoția lirică ca o emoție intelectuală și fundamental diferită de prima Această diferență constă în faptul că versurile evocă o adevărată emoție reală și, prin urmare, ar trebui evidențiate într-un grup psihologic special Dar emoția, așa cum ne amintim, este cheltuirea energiei și, prin urmare, cum se potrivește această teorie a emoției lirice cu principiul economiei de forțe? Ovsyaniko-Kulikovsky separă în mod absolut corect emoția lirică de aceasta sau aceea emoție aplicată pe care o evocă această lirică Spre deosebire de Petrazhitsky, care crede că muzica marțială, de exemplu, a fost creată pentru a evoca emoții marțiale în noi, iar cântatul bisericesc avea sarcina de a evoca emoții religioase, Ovsyaniko-Kulikovsky subliniază că acest lucru nu se întâmplă Psihologia artei L S Vygotski cât de diferit: este absolut imposibil să amestecăm aceste emoții și alte emoții, pentru că „dacă permitem un astfel de amestec, se va dovedi că, de exemplu, scopul numeroaselor poezii erotice este de a excita sentimentele sexuale, ideea și scopul The Miserly Knight trebuie să demonstreze că zgârcenia este un viciu și așa mai departe fără sfârșit” ( , pp - ) Dacă acceptăm această distincție între efectul imediat al artei și efectul ei secundar sau aplicat, acțiunea și efectul ei ulterior, va trebui să ridicăm două întrebări complet diferite despre economia forțelor: unde are loc această economie a forțelor, unde are loc aceasta economie de forțe, care, în opinia multora, este atât de obligatorie pentru experiențele artei, în efectul secundar sau primar al artei? Răspunsul la această întrebare ni se pare destul de clar după acele studii critice și practice asupra cărora ne-am oprit în capitolele precedente Am văzut că în efectul primar și imediat al artei, totul indică, mai degrabă, dificultăți în comparație cu activitatea non-artistică, prin urmare, principiul economiei de forțe, dacă este cazul, atunci probabil în raport cu efectul secundar al artei , la consecințele sale, ci la cel mai estetic răspuns la o operă de artă În acest sens, Freud explică principiul economiei de forțe atunci când subliniază că această economie de forțe este foarte departe de înțelegerea naivă pe care Spencer o pune în ea Potrivit lui Freud, ea ar semăna cu acea economie meschină a unei gospodine care, pentru a cumpăra legume pentru cină cu un bănuț mai ieftin, ar merge la piață la câțiva kilometri distanță de ea și, prin urmare, ar evita un cost nesemnificativ „Ne-am îndepărtat de mult de cea mai apropiată, dar în același timp naivă înțelegere a acestei economii”, spune Freud, „ca o dorință de a evita în totalitate cheltuielile mentale, iar economia se obține cu cea mai mare restricție în utilizarea cuvintelor și crearea de conexiuni mentale Pe vremea aceea deja ne spuneam: scurt, laconic nu este încă duh Concizia spiritului este un fel special de concizie „duhoasă” Desigur, ne putem permite să comparăm economia psihică cu o întreprindere În timp ce cifra de afaceri în ea este foarte mică Arta ca față de catharsis, atunci, desigur, se cheltuiește puțin pe întreprindere în ansamblu, costurile de menținere a managementului sunt extrem de limitate Economia se extinde chiar si la valoarea absoluta a costurilor Ulterior, atunci cand intreprinderea s-a extins, importanta costurilor de management a retras in plan secund Acum nu mai acorda importanta cat de mare este numarul costurilor, daca doar cifra de afaceri si veniturile au crescut semnificativ Economiile de cheltuieli ar fi mărunte pentru o întreprindere și chiar de-a dreptul neprofitabile” ( , pp - ) Este absolut adevărat că economia pe care, după Veselovski, o face poetul, când în cât mai mic număr de cuvinte ne spune cel mai mare număr de gânduri, ni se va părea meschină S-ar putea arăta că lucrurile se petrec exact în sens invers, dacă reluăm cât mai economic și pe scurt, așa cum face un libret de teatru, conținutul unei tragedii, vom obține economii nemăsurat mai mari în sensul naiv despre care vorbește Veselovski Vom vedea că poetul, dimpotrivă, recurge la o cheltuială extrem de neeconomică a forțelor noastre, atunci când împiedică în mod artificial cursul acțiunii, ne stârnește curiozitatea, joacă cu conjecturile noastre, ne bifurcă atenția etc Dacă comparăm, să zicem, romanul lui Dostoievski „Frații Karamazov” sau tragedia „Hamlet” cu o repovestire în proză absolut exactă a conținutului lor, vom vedea că vom găsi nemăsurat mai multă economie de atenție în repovestirea în proză cine l-a ucis exact pe Fiodor Karamazov, și de ce ne face gândurile să se încurce în direcțiile cele mai opuse, să rătăcească și să nu găsească calea de ieșire, când ar fi nemăsurat mai economic ca atenția să aranjeze imediat evenimentele în mod clar și clar, așa cum facem într-un proces verbal , într-un articol de business case?, într-un raport științific Astfel, principiul economiei de forțe, în sensul său spencerian, se dovedește a fi inaplicabil formei de artă, iar raționamentul lui Spencer se dovedește a fi deplasat aici Spencer crede că această economisire a puterii este exprimată, de exemplu, în faptul că în engleză adjectivul nouă* L S Vygotski substantivele preced substantivul, iar atunci când spunem „cal negru” acest lucru este mult mai economic pentru atenție decât dacă spunem „cal negru”, pentru că în acest caz ne-am întâmpina cu siguranță o anumită dificultate în ce fel de cal să ne imaginăm atunci când avem Nu am auzit încă definiția culorii ei Acest raționament, cel mai naiv din punct de vedere psihologic, se poate dovedi adevărat atunci când este aplicat unei dispoziții prozaice a gândurilor, deși chiar și acolo va afecta fapte mult mai grave În ceea ce privește arta, aici predomină tocmai principiul opus al cheltuirii și cheltuirii unei descărcări de energie nervoasă și știm că cu cât această cheltuială și descărcare este mai mare, cu atât șocul artei este mai mare Dacă ne amintim de faptul elementar că orice sentiment este o cheltuială a sufletului și că arta este în mod necesar legată de excitarea unui joc complex de sentimente, vom vedea acum că arta încalcă principiul economiei de forțe în acțiunea sa imediată și se supune tocmai principiului opus în construirea unei forme artistice Reacția noastră estetică ni se dezvăluie în primul rând ca o reacție care nu economisește, ci ne distruge energia nervoasă, este mai mult ca o explozie decât o economie ieftină Cu toate acestea, principiul economiei efortului poate fi aplicat artei, dar într-o formă complet diferită și, pentru a o înțelege, este necesar să ne facem o idee exactă despre însăși natura reacției estetice Există o multitudine extraordinară de opinii cu privire la această întrebare, pe care adesea este chiar dificil să le aducem la orice fel de înțelegere sau ciocnire unul cu celălalt, deoarece fiecare cercetător se oprește de obicei la o anumită întrebare și aproape că nu avem sisteme psihologice care să dezvăluie pentru noi reacția estetică sau comportamentul estetic în întregime De obicei, o teorie ne vorbește doar despre cutare sau cutare particularitate a acestei reacții și, prin urmare, este dificil de stabilit cât de adevărată sau incorectă este teoria propusă, deoarece uneori rezolvă o problemă care nu a fost încă formulată în întregime înainte Müller-Freyenfels în psihologia sa sistematică a artei, concluzionand Arta ca un catharsis teoria reacției estetice, remarcând pe bună dreptate Nu, că psihologii se află în acest caz într-o poziție similară cu biologii, care pot, de asemenea, să descompună bine o substanță organică în compoziția sa chimică părți, dar nu poate recrea acest întreg din părțile sale ( , S ) Este adevărat că psihologul, în cel mai bun caz, rămâne în analiză, neavând absolut acces la sinteza părților reacției estetice pe care le-a găsit, și fasciculul Dovada noastră este încercarea autorului de a sintetiza psihologia artei El găsește factori senzoriali, motorii, asociativi, intelectuali, emoționali ai acestei reacții, dar în ce legătură se află ei unul față de celălalt, cum să recreeze psihologia integrală a artei din acești factori separați, fiecare dintre care, ca atare, poate fi găsit și în afara al artei? nu poate spune nimic și își încheie investigația cu rezultate care, desigur, reprezintă un pas înainte în comparație cu „marea moartă a conceptelor abstracte” a vechei estetici, așa cum a spus pe bună dreptate Dessoir despre ea, dar constituie totuși aproape nimic din ziua obiectivului psi chologie Aceste rezultate pot fi exprimate în câteva cuvinte și se rezumă la următoarele Müller-Freyenfels consideră că este ferm stabilit că plăcerea artistică nu este pură recepție, ci necesită cea mai înaltă activitate a psihicului Experiențele de artă nu sunt percepute de suflet ca o grămadă de cereale - o pungă, mai degrabă, ele necesită o astfel de germinare pe care o necesită o sămânță pe un sol fertil, iar studiul unui psiholog aici poate dezvălui doar acele mijloace auxiliare care sunt necesare pentru o astfel de germinare, la fel cum germinarea unei semințe necesită căldură, umiditate, unele impurități chimice etc (ibid , S ) Germinarea în sine rămâne la fel de necunoscută psihologului după investigație ca înainte Încercarea noastră constă tocmai în aceea, lăsând deoparte analiza sistematică și completitatea exhaustivă a părților constitutive ale reacției estetice, să evidențiem lucrul cel mai elementar și central din ea; in cuvinte L S Vygotsky W Muller, să studieze germinația în sine, și nu condițiile propice acesteia Revenind la astfel de teorii sintetice ale simțului estetic, putem grupa tot ce s-a spus până acum pe acest subiect în jurul a două tipuri principale de soluție a acestei probleme Prima dintre acestea a fost exprimată cu mult timp în urmă și a adus la final claritatea și filistinismul exclusiv în teoria lui Christian-sen Conceptul său de sentiment artistic este extrem de simplu și clar: fiecare influență decisivă a lumii exterioare are propriul efect senzorial-moral special, în cuvintele lui Goethe, o impresie, o stare de spirit sau o impresie emoțională, o diferență de dispoziție, care era foarte simplu și foarte clar desemnat de foştii psihologi drept tonul senzual al senzaţiei Deci, de exemplu, culoarea albastră ne liniștește, galbenul, dimpotrivă, ne entuziasmează Arta, potrivit lui Christiansen, se bazează pe aceste diferențe de dispoziție, iar întreaga reacție estetică, conform acestui punct de vedere, poate fi descrisă astfel: obiectul de artă, sau obiectul estetic, este format din diferite părți, include impresiile materialul, obiectul, (rimele , care sunt complet diferite în sine, dar au ceva în comun că fiecărui element îi corespunde un anumit ton emoțional și „materialul obiectului și forma nu intră în obiectul estetic direct, ci în formă de elemente emoționale pe care le introduc” (B Christiansen, , ), care se pot contopi împreună și în contopirea succesivă – sau, mai corect, acreție – constituie ceea ce se numește obiect estetic Reacția estetică, așadar, este foarte reminiscentă de pian: fiecare element care alcătuiește compoziția artei operei, lovește, parcă, cheia senzuală corespunzătoare a organismului nostru, ca răspuns se va auzi un ton sau sunet senzual și întreaga reacție estetică există aceste impresii emoționale care apar ca răspuns la loviturile pe taste Astfel, se dovedește că niciun element dintr-o operă de artă nu este important în sine Este doar o cheie Important este reacția emoțională pe care o trezește în noi Un astfel de concept destul de mecanic, desigur, se dovedește a fi fundamental neputincios să rezolve problema Arta ca catar nu se referă la reacția artistică, fie doar pentru că misterul emoțional al oricărei impresii se dovedește a fi extrem de slab în comparație cu acele afecte foarte puternice care fac, fără îndoială, parte din reacția estetică reacțiile pot fi distinse cu certitudinea unei completări complete ordine definită a experiențelor emoționale care nu pot fi în niciun caz atribuite acestor diferențe de dispoziție Adevărat, Christiansen însuși cere să facă distincția între teoria sa și teoria banală care reduce arta la dispoziție, dar această distincție, ca să spunem așa, în grad sau grad, o o diferență cantitativă mai degrabă decât o diferență calitativă și, ca rezultat, încă primim conceptul de artă ca o stare de spirit care decurge din diferențe separate și nu putem înțelege ce fel de legătură există între experiența artei și întregul curs al vieții noastre de zi cu zi și de ce arta se dovedește a fi atât de va important, apropiat și esențial pentru fiecare dintre noi Christiansen însuși este nevoit să intre în conflict cu propria sa teorie, de îndată ce vrea să definească arta ca apariția atracției și cea mai importantă activitate a vieții Teoria sa psihologică nu reușește imediat să explice cum, prin tonul emoțional al elementelor, arta poate ajunge la realizarea – chiar și vizibilă – a celor mai importante pulsiuni ale psihicului nostru Cu o asemenea înțelegere psihologică, arta rămâne întotdeauna la o adâncime extrem de mică, aproape la suprafața psihicului nostru, pentru că tonul senzual este ceva inseparabil de senzația însăși și, deși această teorie se opune pretutindeni senzaționalismului și indică faptul că bucuria de a arta nu are loc în ochi și nu în ureche, încă nu poate indica cu suficientă precizie locul unde are loc această bucurie și o plasează puțin mai adânc decât ochiul și urechea și o conectează cu activitatea inerentă activității ale organelor noastre perceptive Mult mai puternică și mai profundă este o altă teorie, tocmai inversă, care este cunoscută în literatura psihologică sub numele de teoria empatiei L S Vygotski Această teorie, care provine de la Herder și culminează cu opera lui Lipps, pornește de la concepția opusă a sentimentului Conform acestei teorii, sentimentele nu sunt trezite în noi de o operă de artă, precum sunetele clapelor de la un pian, fiecare element de artă nu ne aduce propriul său ton emoțional, ci se întâmplă dimpotrivă Ne aducem într-o operă de artă din interior, simțim anumite lucruri în ea sentimente care se ridică din adâncurile ființei noastre și care, desigur, nu se află la suprafață chiar la receptorii noștri, ci sunt asociate cu cea mai complexă activitate a organismului nostru „Așa este natura sufletului nostru”, spune Fischer, „că se investește în întregime în fenomenele naturii exterioare sau în formele create de om, atribuie acestor fenomene, care nu au nicio legătură cu orice expresie, anumite stări, cu ajutorul unui act involuntar și inconștient trec cu starea lor de spirit în obiect Acest împrumut, această investiție, acest sentiment de spirit în forme neînsuflețite este ceea ce se discută în principal în estetică” ( , p ) Lippe, care a dezvoltat o teorie genială a empatiei în forme liniare și spațiale, explică problema în același mod exact El a arătat perfect cum ne ridicăm împreună cu linia înaltă și cădem împreună cu cea care căde, cum ne îndoim împreună cu cercul și simțim sprijinul împreună cu dreptunghiul culcat Dacă renunțăm la construcțiile și principiile pur metafizice pe care Lippe le introduce adesea în teoria sa și rămânem doar cu acele fapte empirice pe care le-a dezvăluit, putem spune că această teorie este, fără îndoială, foarte fructuoasă și, într-o anumită parte, va deveni cu siguranță parte a obiectivului viitor teorie psihologică estetică Din punct de vedere obiectiv, empatia este o reacție, un răspuns la iritare, iar Lippe, atunci când susține că ne introducem reacțiile în obiectul de artă, are mult mai multă dreptate decât Christiansen, care credea că obiectul estetic își introduce reacțiile emoționale calități în noi Cu toate acestea, această teorie suferă de nu mai puține dezavantaje decât cea anterioară Defectul său principal este că, în esență, nu oferă un criteriu de distincție a esteticii Arta ca reacție cathartică și orice percepție în general care nu are nicio legătură cu arta Meiman are dreptate când spune „că empatia este o componentă comună, niciodată absentă a tuturor percepțiilor noastre senzoriale și, prin urmare, nu poate avea nicio semnificație specifică estetică” ( , p ) La fel de convingătoare sunt celelalte două obiecții ale lui, și anume că empatia, de exemplu, trezită de versurile libere ale lui Faust, iese uneori în prim-plan, alteori este complet ascunsă de impresia emanată din conținut și că, în general, în percepția lui Faust , este un element subordonat al reacției estetice, nu miezul acesteia La fel, este adevărată observația că dacă trecem la opere de artă complexe, la roman, construcție arhitecturală etc , vom vedea că efectul lor principal se bazează pe alte procese, foarte complexe, pe ceea ce percepem legătura a întregului, producem o muncă intelectuală complexă etc Pentru critica ambelor teorii este extrem de util să ținem cont de separarea afectelor pe care o adoptă Müller-Freyenfels În opinia sa, o operă de artă evocă în noi două feluri de afecte Dacă experimentez, împreună cu Othello, durerea, gelozia și chinul lui, sau oroarea lui Macbeth la vederea spiritului lui Banquo, acesta va fi un co-afect; dacă experimentez frică pentru Desdemona, când ea nu realizează încă că este în pericol, acesta va fi propriul afect al privitorului, care ar trebui să fie distins de co-afect (R Muller-Freienfels, , S - ) Este destul de clar că, în timp ce teoria lui Christiansen ne explică doar afectele proprii ale privitorului și nu ia în considerare co-afectele, pentru că niciun psiholog nu ar numi coafectul ororii lui Macbeth și angoasa lui Othello tonul emoțional al acestor imagini - emoționalul lor tonul este complet diferit și, prin urmare, această teorie omite toate co-afectele; dimpotrivă, teoria lui Lipps explică doar co-afectele, ne poate ajuta să înțelegem cum le trăim pasiunile cu Othello sau Macbeth prin empatie simpatică, dar în ce fel trăim frica pentru Desdemona, care este încă neglijentă și nu bănuiește nimic - L S Vygotski Teoria empatiei nu poate să ne explice acest lucru Müller-Freienfels ne spune că teoria empatiei atât de des menționată acum nu este potrivită pentru a explica aceste diferite tipuri de afecte Cel mult, poate fi aplicat asupra co-afectelor; nu este potrivit pentru propriile afecte Doar parțial trăim sentimente și afecte în teatru, așa cum sunt oferite actorilor; în cea mai mare parte, le trăim nu cu, ci despre sentimentele actorilor Deci, de exemplu, compasiunea este numită pe nedrept cu acest nume, este doar în cazuri foarte rare suferința împreună cu altcineva, mult mai des este suferința pentru suferința altuia (ibid , S - ) Și aceste remarci sunt complet justificate de teoria impresiei tragice pe care Lippe o dezvoltă Pentru această explicație el folosește legea barajului psihic introdusă de el, care spune că dacă un eveniment psihic, de exemplu, o legătură de idei, persistă în cursul său firesc, atunci mișcarea psihică formează un baraj, adică se oprește și se ridică exact la locul unde se afla este o intarziere,o piedica,o pauza Astfel, prin întârzieri tragice, se mărește valoarea eroului suferind, iar prin empatie, propria noastră valoare Potrivit lui Lipps, vederea suferinței mentale ridică nimic mai puțin decât acest sentiment obiectiv al valorii de sine Cu alte cuvinte, mă simt pe mine însumi și valoarea mea umană în celălalt într-un grad crescut, simt și experimentez într-o măsură sporită ce înseamnă să fii om Iar remediul pentru aceasta este suferința Astfel, întreaga înțelegere a tragicului provine din co-afect, în timp ce propriul afect al tragediei rămâne complet neexplicat Astfel, vedem că niciuna dintre cele două teorii existente ale sentimentului estetic nu este capabilă să ne explice legătura interioară care există între sentiment și obiectele care ne așteaptă percepția; Pentru a face acest lucru, trebuie să ne bazăm pe sisteme psihologice care își bazează explicația tocmai pe conexiunea (fantezii și sentimente Mă refer la ultima revizuire a chestiunii fanteziei, care a fost efectuată de Meinong și Arta ca un catharsis de către școală, Zeller, Mayer și alți psihologi în ultimele decenii Noua viziune, dacă nu ne oprim asupra detaliilor, poate fi prezentată aproximativ în forma următoare Psihologii pleacă în cercetările lor de la legătura neîndoielnică care există între emoții și fantezie Așa cum au arătat aceste studii, fiecare emoție a noastră are nu doar o expresie corporală, ci și o expresie spirituală, așa cum cred psihologii acestei școli; după Ribot, fiecare sentiment este întruchipat, fixat într-o idee, așa cum se vede cel mai bine în delirul persecuției Emoția se exprimă, așadar, nu atât în reacții mimice, pantomimice, secretorii, somatice ale organismului nostru, ci are nevoie de o anumită exprimare prin imaginația noastră Așa-numitele emoții non-obiective sunt cea mai bună dovadă în acest sens Cazurile patologice de fobii – frica obsesivă etc – sunt cu siguranță asociate cu anumite idei, în cea mai mare parte a realității absolut false și deformatoare, și își găsesc astfel expresia „spirituală” Deci, un pacient care suferă de frică obsesivă, în esență, este bolnav de sentiment, are o teamă nerezonabilă și tocmai din acest motiv fantezia lui îi spune că toată lumea îl urmărește și îl urmărește Și la un astfel de pacient găsim exact succesiunea opusă a evenimentelor decât la o persoană normală Acolo, mai întâi persecuție, apoi frică; aici, mai întâi frică și apoi persecuție imaginară Acest fenomen a fost foarte bine formulat de Prof Zenkovsky, numind-o legea dublei expresii a sentimentelor Aproape toți psihologii moderni ar subscrie acestei legi, dacă înțelegem prin ea faptul că fiecare emoție este servită de imaginație și se reflectă într-o serie întreagă de idei și imagini fantastice care servesc ca a doua expresie Cu mare dreptate, am putea spune că emoția, pe lângă acțiunea ei periferică, are și un efect central și că în acest caz ar trebui să vorbim despre aceasta din urmă Aceasta este baza studiului lui Meinon El își propune să facă distincția între judecăți și presupuneri conform L S Vygotski un semn dacă avem o credință în corectitudinea acestui act Dacă luăm în mod fals persoana pe care o întâlnim drept o cunoștință, neștiind greșeala noastră, atunci aceasta este o judecată, dar dacă noi, știind că aceasta nu este cunoștința noastră, cedăm totuși la o înțelegere falsă și ne uităm la persoana pe care o întâlnim ca pe un cunoștință, atunci aici are loc o presupunere Asumarea, potrivit lui Meinong, stă la baza jocului și iluziei estetice ale copilului și este sursa acelor „sentimente și fantezii” care însoțesc ambele activități Aceste sentimente iluzorii sunt înțelese de unii autori, Vitasec, de exemplu, la fel ca și sentimentele reale El admite că diferențele găsite în experiență între sentimentele reale și cele imaginare se pot reduce doar la faptul că primele sunt presupuse prin judecăți, iar cele din urmă prin presupuneri Acest gând ar putea fi numit legea realității sentimentelor, iar sensul acestei legi ar putea fi formulat aproximativ astfel: dacă iau o haină agățată noaptea în cameră pentru o persoană, atunci amăgirea mea este complet evidentă, deoarece experienţa este falsă şi nu îi corespunde nicio realitate reală conţinut Dar sentimentul de frică pe care îl experimentez în același timp se dovedește a fi complet real Astfel, toate experiențele noastre fantastice și ireale, în esență, decurg pe o bază emoțională complet reală Astfel, vedem că sentimentul și fantezia nu sunt două procese separate, ci, în esență, unul și același proces și avem dreptate să privim fantezia ca expresia centrală a reacției emoționale Din aceasta putem trage o concluzie extrem de importantă pentru teoria noastră Deja în fosta psihologie s-a pus problema relației dintre expresia centrală și periferică a emoțiilor, iar sub influența activității fanteziei, exprimarea externă a sentimentelor este întărită sau, dimpotrivă, slăbită: Wundt și Lehmann au dat răspunsuri opuse la această întrebare; Maier consideră că ambele răspunsuri pot fi corecte Și este destul de evident că pot exista două cazuri aici - unul când imaginile de fantezie sau reprezentare sunt stimuli interni pentru Arta ca un catharsis noua noastră reacție, atunci ele amplifică fără îndoială reacția principală Astfel, o reprezentare vie ne intensifică entuziasmul amoros, dar este evident că în acest caz fantezia nu este o expresie a emoției pe care o intensifică, ci este o descărcare a emoției anterioare Acolo unde emoția își găsește rezoluția în imagini ale fanteziei, acolo, desigur, această fantezie slăbește o adevărată manifestare a emoției, iar dacă ne-am supraviețuit mâniei în fantezia noastră, aceasta va avea un efect extrem de slab în manifestarea ei exterioară Credem că acele legi psihologice generale care au fost stabilite pentru orice reacție senzorio-motorie simplă își păstrează semnificația atunci când sunt aplicate unei reacții emoționale Dacă luăm în considerare faptul incontestabil că toate pe care reacția noastră încetinește în cursul ei și își pierde din intensitate și, de îndată ce momentul central care intră în compoziția sa devine mai complicat, descoperim acum oarecare asemănare cu situația pe care o luăm în considerare Vom vedea că și aici, odată cu întărirea fanteziei ca moment central al reacției emoționale, latura ei periferică este întârziată în timp și slăbește în intensitate Înființată de școala Wundt în raport cu timpul și cercetarea prof Kornilov în ceea ce privește dinamica reacției, această lege ni se pare aplicabilă și aici Această lege a risipei unipolare de energie poate fi exprimată astfel: energia nervoasă tinde să fie irosită la un pol, fie în centru, fie la periferie; orice creștere a cheltuielilor de energie la un pol implică imediat o slăbire a acesteia la celălalt Același lucru, într-o formă fragmentată, este dezvăluit de studiile individuale ale emoției și de cea nouă pe care o dorim contribuie la înțelegerea acestei întrebări, se reduce doar la adunarea acestor gânduri disparate împreună și la a le aduce sub legea generală a reacției noastre Potrivit lui Groos , atât în joc, cât și în activitatea estetică, este vorba de întârziere, dar nu de suprimare a reacției „În convingerea mea din ce în ce mai puternică, emoțiile în sensul propriu al cuvântului sunt strâns legate de senzațiile fizice Stări intraorganice L S Vygotski Ideile care stau la baza mișcărilor mentale sunt probabil la fel de întârziate într-o anumită măsură de tendința de a continua reprezentarea inițială, la fel cum mișcarea unei mâini gata de a lovi este întârziată la un copil care joacă lupte ”(K Groos, , p - ) > Această întârziere și slăbire a manifestărilor intraorganice și externe ale emoțiilor ar trebui, mi se pare, să fie considerată un caz special al funcționării legii generale a consumului unipolar de energie în timpul emoțiilor, a cărui esență se rezumă la faptul că în timpul emoţiei cheltuirea de energie are loc predominant la unul dintre cei doi poli - fie la periferie, fie în centru – iar intensificarea activităţii la un pol duce imediat la slăbirea ei la celălalt Mi se pare că numai din acest punct de vedere poate fi luată în considerare arta, care este ca ””^ avem sentimente extrem de puternice, dar sentimente -n cu asta nu se exprimă în nimic Mi se pare că această diferență enigmatică dintre un sentiment preexistent și un sentiment obișnuit trebuie înțeleasă în așa fel încât să fie același sentiment, dar rezolvat printr-o activitate extrem de intensificată a fanteziei Astfel, dobândim unitate între acele elemente disparate care alcătuiesc orice reacție artistică Pe de o parte, contemplarea, pe de altă parte, sentimentele nu au fost niciodată aduse în legătură reciprocă de către psihologi, locul și semnificația fiecărui element în compoziția experienței artistice nu a fost niciodată indicată, iar cel mai consecvent dintre autori, Müller -Freyenfels, a propus să rezolve problema în acest fel că există două tipuri de artă și două tipuri de public Pentru unii predomină contemplația, pentru alții sentimentul și invers Că acesta este într-adevăr cazul și că presupunerea pe care o facem este foarte probabil să decurgă din faptul că psihologii nu au reușit încă să sublinieze diferența care există între sentimentul în artă și sentimentul real Müller-Freyenfels reduce întreaga diferență la schimbări pur cantitative și spune: „ afectele estetice sunt parțiale, adică nu se străduiesc să treacă în acțiune; afecte, care, cu toate acestea, pot atinge cel mai înalt grad de intensitate a sentimentelor Arta ca catharsis ( , S ) Acest lucru este complet în acord cu ceea ce tocmai am spus Învățătura psihologilor despre izolarea ca o condiție necesară pentru experiența estetică, care a fost subliniată de Münsterberg, Hamann și alții, este, de asemenea, apropiată de aceasta Această izolare, în esență, nu înseamnă altceva decât separarea stimulului estetic de toți ceilalți stimuli și este, desigur, absolut necesară doar pentru că garantează o rezoluție pur centrală a afectelor trezite de artă și asigură că aceste afecte nu fac nu afectează pe nimeni în ce acţiune în aer liber Jenneken vede aceeași diferență între sentimentul real și cel artistic tocmai în faptul că emoțiile în sine nu conduc direct la nicio acțiune „ Orice opera literară”, spune el, „are scopul de a evoca anumite emoții care nu sunt capabile să fie exprimate direct prin acțiune ” ( , p ) Astfel, tocmai întârzierea manifestării exterioare este simptomul distinctiv al emoției artistice, păstrându-și în același timp puterea extraordinară Am putea arăta că arta este o emoție centrală, sau o emoție care se rezolvă predominant în cortexul cerebral Emoțiile artei sunt emoții inteligente În loc să se manifeste prin strângerea pumnilor și tremurături, ele se rezolvă mai ales în imagini de fantezie Diderot are perfectă dreptate când spune că actorul plânge lacrimi adevărate, dar lacrimile îi curg din creier și în asta exprimă însăși esența reacției artistice ca atare Cu toate acestea, problema găsirii acestui lucru este încă departe de a fi rezolvată, deoarece ne putem imagina o rezoluție centrală similară sub fluxul sentimentului obișnuit În consecință, într-o trăsătură găsită, nu putem vedea o diferență specifică în emoția estetică Să mergem mai departe Vom întâlni cu ușurință afirmația obișnuită a psihologilor că există sentimente amestecate și, deși unii autori, precum Tietchener, sunt înclinați să nege existența unor astfel de emoții amestecate, oamenii de știință în artă subliniază întotdeauna că arta se ocupă tocmai de sentimente amestecate « L S Vygotski Cu sentimentele noastre, emoția în general are un anumit caracter organic general și nu degeaba mulți cercetători au văzut în ea o reacție intraorganică, care exprimă, parcă, acordul sau dezacordul corpului nostru cu reacția plecarea unui organ separat În emoție, parcă, se manifestă adevărata solidaritate a corpului nostru Titchener exprimă acest lucru foarte bine: „Când Othello este aspru cu Desdemona, ea îl scuză pentru că este supărat de treburile statului” „Dacă îți arzi degetul”, spune ea, „atunci acest sentiment de durere se transmite celorlalți membri ai noștri sănătoși” ( , p ) Aici, emoția este dezvăluită tocmai ca o reacție organică generală și ca răspuns al întregului organism la evenimentele care au loc într-un organ separat Și de aici reiese clar că, cu un astfel de caracter organic general al emoției, arta care nu respinge, ci ne atrage spre sine și totuși conține un sentiment neplăcut, trebuie să se ocupe în mod necesar de sentimente amestecate Müller-Freyenfels citează pentru a confirma acest lucru opinia lui Socrate, transmisă de Platon, că sarcina uneia și aceleiași persoane ar trebui să fie să scrie comedii și tragedii ( , S ), așa că opusul sentimentelor i se pare că să fie inerentă impresiei estetice În analiza sa asupra sentimentului tragic, el indică direct dualitatea ca bază și arată că tragicul este o problemă imposibilă, dacă este pusă în mod obiectiv, fără justificare psihologică, tocmai pentru că la baza tragicului se află dualitatea depresiei și emoției (ibid , S ) În ciuda caracterului deprimant al impresiei tragice, „per ansamblu, impresia tragică reprezintă una dintre cele mai înalte ascensiuni de care este capabilă natura umană, deoarece prin depășirea spirituală a durerii cele mai profunde, ia naștere un sentiment de triumf care nu are egal” (ibid , S ) Schilder indică, de asemenea, dualitatea impresiei tragice ca bază a acestei experiențe (R Schilder, , S ) Da, și nu există, poate, niciun autor care să treacă în tăcere faptul că în tragedie ne confruntăm mereu cu creșterea sentimentelor opuse Plehanov citează opinia lui Darwin cu privire la începutul Arta ca un catharsis al tygesis în mișcările noastre expresive și încearcă să aplice acest lucru artei Darwin spune: „Anumite stări mentale evocă anumite mișcări obișnuite, care, la prima lor apariție, aparțin și acum numărului de mișcări utile; și vom vedea că într-o stare mentală complet opusă, există o dorință puternică și involuntară de a efectua mișcări de natură complet opusă, deși acestea din urmă nu ar putea aduce niciodată niciun beneficiu ”( , pp - ) „Acesta, aparent, constă în faptul că fiecare mișcare pe care o realizăm în mod voluntar de-a lungul vieții a necesitat întotdeauna acțiunea anumitor mușchi; și făcând o mișcare direct opusă, punem în mișcare șirul opus de mușchi, ca, de exemplu, la întoarcerea la dreapta și la stânga, la împingerea sau tragerea unui obiect, la ridicarea sau coborârea unei greutăți De la executarea opusului mișcările sub impulsuri opuse au devenit obișnuite la noi și la animalele inferioare, atunci când acțiunile de același fel au fost strâns asociate cu orice senzații sau sentimente, este destul de natural să presupunem că acțiunile de natură complet opusă vor fi efectuate involuntar, ca un rezultat al asocierii obișnuite, sub influența unor senzații sau sentimente direct opuse sentimente” (ibid ) Această lege minunată, descoperită de Darwin, își găsește o aplicare indubitabilă în artă și probabil că nu va mai fi un mister pentru noi acum că tragedia, care trezește imediat în noi afecte de natură opusă, se pare că acționează după principiul antitezei și trimite impulsuri opuse grupelor musculare opuse Ne face, parcă, să ne mișcăm simultan la dreapta și la stânga, în același timp să ridicăm și să coborâm greutatea, excită simultan atât mușchii, cât și antagoniştii lor De aceea, în al doilea rând, se explică întârzierea manifestării exterioare a afectelor, pe care o avem în artă Și aceasta, ni se pare, este diferența specifică a reacției estetice L S Vygotski Am văzut din toate studiile anterioare că orice operă de artă - fabulă, nuvelă, tragedie - conține în mod necesar o contradicție afectivă, evocă serii de sentimente reciproc opuse și duce la scurtcircuit și distrugere a acestora Acesta poate fi numit adevăratul efect al unei opere de artă și, în același timp, ne apropiem destul de mult de conceptul de catharsis, pe care Aristotel l-a pus la baza explicației tragediei și l-a menționat în mod repetat despre alte arte În „Poetică” spune că „tragedia este o imitație a unei acțiuni importante și complete, având un anumit volum [imitație], cu ajutorul vorbirii, în fiecare din părțile ei diferit decorate; prin acțiune, nu poveste, care, prin compasiune și frică, purifică astfel de afecte” ( , p ) Indiferent de interpretarea pe care o dam acestui cuvânt enigmatic „catharsis”, încă nu putem fi siguri că tocmai acest conținut a fost pe care Aristotel a pus în el, dar pentru scopurile noastre acest lucru nu este important Fie că noi, împreună cu Lessing, înțelegem prin catharsis efectul moral al tragediei, „transformarea” pasiunilor în înclinații virtuoase, fie că la E Müller vedem în ea o trecere de la neplăcere la plăcere, vom accepta interpretarea lui Bernays că acest cuvânt înseamnă vindecare și purificare în sens medical, sau părerea lui Zeller că catharsis este calmarea afectului - totuși, aceasta va exprima în modul cel mai imperfect sensul pe care vrem să-l atașăm aici acestui cuvânt Dar, în ciuda nedeterminarii conținutului său și în ciuda refuzului explicit de a încerca să-i clarifice semnificația în textul aristotelic, încă credem că niciun alt termen folosit până acum în psihologie nu exprimă cu atâta completitudine și claritate încât, în centrul reacției estetice, faptul că afectele dureroase și neplăcute sunt supuse unei anumite descarcări, anihilări, transformări în contrarii și că reacția estetică ca atare se reduce în esență la o asemenea catarsis, adică la o transformare complexă a sentimentelor Arta ca Qatar U( Acum știm foarte puține fiabile despre pro- procesul de catarsis, dar încă știm cel mai esențial lucru despre el, și anume, care este descărcarea energiei nervoase care constituie esența fiecărui sentiment, în acest proces are loc în direcția opusă decât este cazul de obicei și acea artă devine astfel cel mai puternic mediu pentru cele mai rapide și mai importante descărcări de energie nervoasă Baza acestui proces o vedem în inconsecvența care este inerentă structurii oricărei opere de artă Am citat deja indicațiile lui Ovsyaniko-Kulikovski că siena despărțirii lui Hector trezește în noi, în esență vorbind, emoții de cu totul altă ordine De la o sută rona, acest rămas-bun trezește sentimente în nast pe care le-ar evoca dacă ar fi afirmat de Pisemsky, iar asta, potrivit Potrivit autorului, nu există deloc o emoție lirică, dar la aceasta se adaugă o altă emoție, excitată de acțiunea hexametrelor, iar această a doua emoție este esențial lirică Putem pune întrebarea mult mai larg și vorbim nu numai despre emoția lirică, ci în orice operă de artă putem distinge între emoțiile evocate de material și emoțiile evocate de formă și să ne întrebăm în ce relație aceste două serii de emoții stați unul cu celălalt Știm deja răspunsul la această întrebare Ea a fost pregătită de toate considerentele anterioare, cu greu ne putem înșela dacă spunem că ele sunt într-un antagonism constant, că sunt îndreptate în direcții opuse și că de la fabulă la tragedie legea reacției estetice este una: conține o afect care se dezvoltă în două direcții opuse, care în punctul final, parcă într-un scurtcircuit, își găsește anihilarea Este acest proces pe care am dori să-l definim prin cuvântul catharsis Am putea arăta că artistul își depășește întotdeauna conținutul prin formă și am găsit o strălucită confirmare în acest sens atât în structura fabulei, cât și în structura tragediei Trebuie doar să luăm în considerare efectul psihologic al elementelor formale individuale și vom vedea acum că ele sunt, parcă, adaptate în mod deliberat pentru a îndeplini această sarcină Deci, de exemplu, Wundt cu suficient L S Vygotski a arătat cu claritate exactă că ritmul în sine exprimă doar un mod temporar de exprimare a sentimentelor și că o formă ritmică separată este o imagine a fluxului sentimentelor, dar întrucât modul temporar de a curge sentimentele face parte din afectul însuși, imaginea acestui modul în ritm provoacă afectul în sine „Așadar”, formulează Wundt, „semnificația estetică a ritmului se reduce la faptul că evocă acele afecte, al căror curs îl descrie sau, cu alte cuvinte: de fiecare dată ritmul evocă acel afect, din care este parte integrantă parte în virtutea legilor psihologice ale procesului emoțional” ( b d, p ) Vedem, așadar, că ritmul însuși, ca unul dintre elementele formale, este capabil să evoce afectele pe care le reprezintă Trebuie doar să presupunem că poetul alege un ritm al cărui efect este opus celui al conținutului însuși și obținem ceea ce vorbim tot timpul Aici Bunin, în ritmul calmului rece, a vorbit despre crimă, despre împușcare, despre pasiune Ritmul său are exact efectul opus celui cauzat de subiectul poveștii sale Ca urmare, reacția estetică se reduce la catarsis, experimentăm o gamă complexă de sentimente, transformarea lor reciprocă, iar în locul experiențelor dureroase cauzate de conținutul poveștii, avem o senzație înaltă și lămuritoare de respirație ușoară Același lucru este valabil și în fabulă și tragedie Prin aceasta nu vrem deloc să spunem că ritmul poartă în mod necesar funcția unei astfel de iluminari cathartice a simțirii, am vrut doar să arătăm prin exemplul ritmului că această iluminare poate avea loc și nu există nicio îndoială că tocmai o astfel de opoziție de sentimente există în cazul despre care vorbește Ovsyaniko - Kulikovski Hexametrele, dacă sunt necesare doar pentru ceva, iar dacă Homer este ceva mai înalt decât Pisemsky, ele, fără îndoială, luminează și purifică catartic emoția care este evocată de conținutul scenei Opoziţia pe care am constatat-o în structura formei şi conţinutului artistic stă la baza acţiunii cathartice a reacţiei estetice Acest lucru este frumos exprimat în cuvintele lui Schiller despre acțiunea formei tragice: „Deci, adevăratul secret al artei maestrului Arta ca catharsis constă în distrugerea conținutului prin formă; și cu cât triumful artei este mai mare, care împinge conținutul și îl domină, cu atât conținutul în sine este mai maiestuos, mai pretențios și mai seducător, cu atât este scos în prim-plan prin acțiunea sa, sau cu atât privitorul este mai înclinat spre cedează conținutului ”( , p ) Aici, sub forma unei legi estetice, se exprimă observația corectă că fiecare operă de artă ascunde o discordie internă între conținut și formă, și că tocmai forma pe care artistul o realizează efectul este că conținutul este distrus, parcă stins Acum ne putem rezuma raționamentul și trecem la compilarea formulelor finale Am putea spune că la baza reacției estetice stau afectele evocate de artă, pe care le trăim cu toată realitatea și forța, dar își găsesc descărcarea în acea activitate de fantezie pe care ne-o cere percepția artei de fiecare dată Datorită acestei descarcări centrale, partea motorie externă a afectului este extrem de întârziată și suprimată și începe să ni se pară că trăim doar sentimente iluzorii Toată arta se bazează pe această unitate de sentiment și fantezie Trăsătura sa cea mai apropiată este că, evocând în noi afecte direcționate opus, întârzie exprimarea motrică a emoțiilor doar datorită începutului antitezei și, prin ciocnirea impulsurilor opuse, distruge afectele de conținut, afectele de formă, conducând la o explozie, la o descărcare de energie nervoasă În această transformare a afectelor, în autocombustia lor, într-o reacție explozivă care duce la descărcarea acelor emoții care au fost imediat evocate, stă catarsisul reacției estetice Capitolul X tt" PSIHOLOGIA ARTEI Am evidențiat deja contradicția drept proprietatea cea mai de bază a formei și materialului artistic și, în urma cercetărilor noastre, am constatat că partea cea mai centrală și determinantă a reacției estetice este predominanța acelei contradicții afective, pe care o avem numit condiționat cuvântul catharsis, care nu are un sens definit Desigur, ar fi extrem de important să arătăm în continuare cum se realizează acest catarsis în diferite arte, care sunt trăsăturile sale imediate, ce procese și mecanisme auxiliare iau parte la ea; lăsăm totuși dezvăluirea conținutului acestei formule a artei ca catarsis în afara sferei acestei lucrări, întrucât ar trebui să facă obiectul unui număr de studii ulterioare, specifice fiecărui domeniu al artei A fost important pentru noi să ne concentrăm asupra punctului central al reacției estetice, pentru a indica gravitatea centrală psihologică a acesteia, care va servi drept principiu explicativ principal în toate cercetările ulterioare Singurul lucru care ne rămâne de făcut acum este să verificăm pe scurt capacitatea formulei pe care am găsit-o, să stabilim gama de fenomene pe care aceasta le acoperă și le explică Strict vorbind, iar această verificare a capacității formulei pe care am găsit-o, pe lângă găsirea tuturor corecțiilor care decurg în mod firesc dintr-o astfel de verificare, există și o chestiune de studii numeroase și separate Cu toate acestea, vom încerca să vedem într-o trecere în revistă cum rezistă această formulă „proces pentru fapte” Desigur, va trebui să ne oprim doar asupra fenomenelor individuale, aleatorii și trebuie să renunțăm în avans la ideea de a efectua o verificare sistematică a faptelor formulei noastre Pentru a face acest lucru, să luăm câteva exemple tipice din domeniul fiecărei arte și să vedem cum formula noastră își găsește justificarea în realitate Să începem cu rolul poeziei Psihologia artei unu Dacă ne întoarcem la studiile despre versuri ca fapt estetic, care au fost efectuate nu de psihologi, ci de istoricii de artă, se poate observa imediat o asemănare izbitoare în concluziile la care au ajuns, pe de o parte, istoricii de artă, iar pe de altă parte mână, de către psihologi Cele două serii de fapte — psihic și estetic — prezintă o corespondență uimitoare, iar în această corespondență vedem confirmarea și definirea formulei pe care am stabilit-o Acesta este conceptul de ritm în noua poetică Am lăsat de mult în urmă acele vremuri ale unei interpretări naive a ritmului, când ritmul era înțeles ca un simplu metru, adică un simplu metru, iar studiile lui Andrei Bely în Rusia și Saran în străinătate au arătat deja că ritmul este un complex fapt artistic care corespunde pe deplin acelei contradicții, pe care o propunem ca bază a reacției artistice Sistemul tonic rusesc al versurilor se bazează pe alternanța corectă a silabelor accentuate și neaccentuate, iar dacă numim dimensiunea tetrametrului iambic, aceasta înseamnă că în acest vers ar trebui să existe patru silabe accentuate, stând printr-una neaccentuată, pe locul doi în picior Este destul de clar că tetrametrul iambic nu este aproape niciodată fezabil în practică, deoarece pentru punerea sa în aplicare ar fi necesar să se compună un vers din patru cuvinte cu două silabe, deoarece fiecare cuvânt în rusă are doar un singur accent De fapt, avem cu totul altceva În versurile scrise cu această dimensiune, găsim trei, cinci și șase cuvinte, adică mai mult și mai puțin stres decât este cerut de dimensiune Teoria școlară a literaturii a învățat că această discrepanță între cerințele metrului și numărul real de tensiuni dintr-un vers este acoperită de faptul că se presupune că ascundem stresuri inutile și, dimpotrivă, adăugăm noi stresuri artificiale de la noi înșine și astfel ne adaptăm pronunție la schema poetică O astfel de lectură școlară este caracteristică copiilor care sunt deosebit de ușor să cedeze acestei scheme și să citească, tăind artificial versul în picioare: „Copiii au fugit în colibă ” De fapt, acest lucru se dovedește a fi complet diferit Pronunția noastră păstrează accentul natural al cuvintelor și, ca urmare, versetul se abate de la schema metrică extrem de des, iar Bely strigă ritmul numelor L S Vygotski dar acest set de abateri de la schema metrică În opinia sa, ritmul nu este respectarea metrului, ci o abatere de la acesta, o încălcare a acestuia, iar acest lucru este foarte ușor de explicat printr-o simplă considerație: dacă ritmul unui vers se rezumă într-adevăr la menținerea alternanței corecte a unui vers măsură simplă, este complet clar că atunci, în primul rând, toate poeziile scrise în același metru ar fi complet identice; în al doilea rând, o astfel de bătaie, care amintește în cel mai bun caz de un zornăitură sau o tobă, nu ar putea avea niciun efect emoțional Același lucru este și cu timpul în muzică, al cărui ritm, desigur, nu constă în măsura care poate fi bătută cu piciorul, ci în umplerea efectivă a acestor intervale de timp egale cu sunete inegale și inegale, ceea ce creează impresia unei mişcări ritmice complexe Aceste abateri arată o anumită regularitate, intră într-o anumită combinație, iar Bely pune sistemul lor ca bază pentru conceptul de ritm (vezi: Andrei Bely, ) Cercetările lui Bely au fost confirmate în cel mai esențial mod, iar acum în orice manual de metrică vom găsi o distincție precisă între cele două concepte - metru și ritm Necesitatea unei astfel de distincții decurge din faptul că cuvintele vorbirii noastre rezistă metrului care vrea să le pună în versuri „ Cu ajutorul cuvintelor”, spune Jhirmunsky, „este la fel de imposibil să creezi o operă de artă care din punct de vedere al sunetului este complet subordonată legilor compoziției muzicale, fără a distorsiona natura materialului verbal, precum este imposibil să faci un ornament dintr-un corp uman, păstrându-i subiectul de plinătate Deci, ritmul pur nu există în poezie, la fel cum simetria pură nu există în pictură Există ritmul ca interacțiune a proprietăților naturale ale materialului vorbirii și legea compozițională a alternanței, care nu este pe deplin realizată din cauza rezistenței materialul ”( , pp - ) Lucrul se întâmplă, așadar, așa: percepem numărul firesc de accent în cuvinte, în același timp percepem acea lege, acea normă, la care se străduiește acest vers, dar la care nu ajunge niciodată Și acest sentiment al luptei dimensiunii cu cuvintele, discordia, divergența Psihologia artei mișcării, retragerii și contradicția dintre ele stă la baza ritmului După cum puteți vedea, este un fenomen care coincide complet ca structură cu analizele pe care le-am citat mai sus Toate cele trei părți ale reacției estetice despre care am vorbit mai sus - două afecte contradictorii și catharsisul care le completează - le găsim în cele trei momente pe care metrica le stabilește pentru vers Zhirmunsky citează aceste trei concepte: „ ) proprietățile fonetice naturale ale unui anumit material de vorbire ) metrul ca lege ideală care guvernează alternanța sunetelor puternice și slabe într-un vers; ) ritmul ca o alternanță reală a sunetelor puternice și slabe, rezultată din interacțiunea proprietăților naturale ale materialului vorbirii și legea metrică” (ibid , p ) Același punct de vedere îl împărtășește și Saran atunci când spune: „Orice formă de vers este rezultatul unei uniri interne sau al unui compromis a două elemente: forma sonoră inerentă limbajului și metrul orchestic Așa se naște o luptă care nu se oprește niciodată și în multe cazuri este martor istoric, rezultatul căruia sunt „stiluri” diferite ale aceleiași forme de vers” (citat din: B Ivanovsky, , p ) Rămâne de arătat că cele trei elemente pe care poetica le dezvăluie în versuri coincid de fapt în semnificația lor psihologică cu acele trei elemente de reacție estetică despre care vorbim tot timpul Pentru a face acest lucru, este necesar să se stabilească că primele două elemente sunt în dezacord unul cu celălalt, se contrazic și excită afecte de ordin opus, iar al treilea element - ritmul - este o rezoluție cathartică a primelor două Trebuie spus că și această înțelegere își găsește confirmare în studiile recente, care, în locul vechii doctrine a armoniei tuturor elementelor unei opere de artă, au propus tocmai principiul opus, și anume principiul luptei și antinomia unor elemente Dacă începem să considerăm forma nu în mod static și renunțăm la analogia brută conform căreia forma este legată de conținut, așa cum este un pahar cu vinul, atunci va trebui să luăm, așa cum spune Tynyanov , principiul constructiv ca bază a cercetării noastre și să realizăm forma ca JL S Vygotsky dinamic Aceasta înseamnă că va trebui să abordăm factorii care alcătuiesc o operă de artă, nu în structura lor statică, ci în fluxul lor dinamic Vom vedea atunci că „unitatea lucrării nu este integritatea simetrică închisă și dezvoltarea integrității dinamice; între toate elementele nu există un semn static de egalitate și adunare, dar există întotdeauna un semn dinamic de corelare și integrare” (Yu Tynyanov, , p ) Nu toți factorii dintr-o operă de artă sunt egali Forma nu este formată de ei contopirea împreună, dar prin subordonarea constructivă a unor factori altora „Senzația de formă în acest caz este întotdeauna o senzație a fluxului (și, prin urmare, a schimbării) relației factorului subordonator, constructiv, cu factorii subordonați Nu este deloc necesar să introducem o conotație temporală în conceptul acestui flux, al acestui „desfășurare” Fluxul – dinamica – poate fi luat în sine, în afara timpului, ca pură mișcare Arta trăiește prin această interacțiune, această luptă Fără sentimentul de subjugare, deformarea tuturor factorilor de către un factor care joacă un rol constructiv, nu există fapt de artă” (ibid ) Și de aceea noii cercetători contravin doctrinei tradiționale a corespondenței dintre ritm și sensul versului și arată că structura acestuia se bazează nu pe corespondența ritmului cu sensul și nu pe aceeași direcție a tuturor factorilor săi, ci doar pe opus Meiman a distins deja două tendințe ostile în pronunția poeziei: tactful și frazarea; el credea doar că ambele aceste tendințe aparțin unor oameni diferiți, dar de fapt ambele sunt cuprinse în versetul însuși, care, prin urmare, are două tendințe opuse deodată „Aici versetul s-a arătat ca un sistem de interacțiune complexă, și nu ca o combinație, metaforic vorbind, versetul s-a arătat ca o luptă de factori, și nu ca comunitatea lor A devenit clar că polul specific al poeziei se află tocmai în zona acestei interacțiuni, a cărei bază este semnificația constructivă a ritmului și rolul său deformator în raport cu factorii unei alte serii Astfel, abordarea acustică a versul a dezvăluit antinomie Psihologia artei unei opere poetice aparent echilibrate și plate” (ibid , pp - ) Și, pe baza acestei contradicții și a luptei factorilor, cercetătorii au reușit să arate cum se schimbă însuși sensul versului și al cuvântului individual din vers, cum se schimbă dezvoltarea intrigii, alegerea imaginii etc sub influenţa ritmului ca factor constructiv al versului Dacă trecem de la faptele unui sistem pur sonor la o serie semantică, vom vedea același lucru Tynyanov își încheie cercetarea amintind cuvintele lui Goege: „Marile impresii depind în mod misterios de diverse forme poetice Dacă conținutul „Elegiilor romane” mele ar schimba tonul și dimensiunea „Don Juan” al lui Byron, atunci ar părea seducător” (ibid , p ) Se poate arăta prin mai multe exemple că construcția semantică a unui vers conține o opoziție internă indispensabilă unde suntem obișnuiți să vedem comunitatea și armonia Unul dintre criticii lui Lermontov, Rosen, referindu-se la minunata sa poezie „Eu, Maica Domnului”, a scris că în aceste versuri ondulate nu există nici simplitate înaltă, nici sinceritate - cele două atribute principale ale rugăciunii Într-adevăr, este greu de observat contradicția semantică internă a elementelor din care este țesut poemul eului Yevlakhov spune: „Lermontov nu numai că descoperă o nouă rasă a regnului animal și, în plus față de cerbul cu coarne al lui Anacreon, înfățișează „o leoaică cu coama zburată pe frunte”, dar în poemul „Când câmpul îngălbenit este agitat, „El reface toată natura de pe pământ în felul lui” Mai mult, citând observația făcută de Gleb Uspensky ^ cu această ocazie: „Aici, de dragul unei urgențe, atât climatele, cât și anotimpurile sunt amestecate și totul este ales atât de arbitrar, încât apare involuntar îndoiala în sinceritatea poetului ” el conchide: „remarca este la fel de corectă în esență cât de stupidă în concluzia ei” (A Evlakhov, , pp - ) Folosind exemplul oricărui poem Pușkin, se poate arăta că adevărata sa structură conține întotdeauna două sentimente opuse De exemplu, să ne concentrăm pe poezia „Hotăresc pe străzile zgomotoase” Acest poem este înțeles în mod tradițional astfel: poetul în toate L S Vygotski în care împrejurări bântuie gândul la moarte, el este trist pentru asta, dar se împacă cu inevitabilitatea morții și se termină cu o glorificare a vieții tinere Cu această înțelegere, ultima strofă se opune întregului poem Se poate demonstra cu ușurință că o astfel de înțelegere este complet greșită De fapt, dacă poetul ar dori să arate cum orice situație evocă în el gândul morții, el, desigur, ar încerca să aleagă un astfel de mediu care, cel mai mult, evocă acest gând Ca toți poeții sentimentali, ar încerca să ne ducă la cimitir, la spital pentru muribunzi, pentru sinucideri Trebuie doar să acordăm atenție alegerii mediului în care acest gând îi vine lui Pușkin pentru a observa că fiecare strofă se sprijină pe cea mai ascuțită contradicție Gândul morții îl vizitează pe străzile zgomotoase, în templele aglomerate, adică acolo unde, s-ar părea, are cel mai mic loc și unde nimic nu seamănă cu moartea Stejarul singuratic, patriarhul pădurilor, pruncul - acesta este ceea ce evocă din nou același gând în el, iar aici contradicția care stă în însăși combinația acestor două imagini este deja complet expusă S-ar părea că un stejar nemuritor și un nou-născut sunt cei mai puțin capabili să inspire gândul la moarte, dar trebuie doar să luăm în considerare acest lucru în contextul întregului întreg, deoarece sensul acestuia va deveni complet clar Poezia este construită pe combinarea a două extreme opuse - viața și moartea; în fiecare strofă această contradicţie se dezvăluie înaintea noastră, apoi trece la ceea ce refractă la nesfârşit aceste două gânduri într-o direcţie şi în cealaltă Deci, în strofa a cincea, poetul prevede moartea prin fiecare zi a vieții, dar nu moartea, ci din nou aniversarea morții, adică urma morții în viață; și de aceea nu ne miră că poemul se termină cu un indiciu că chiar și un corp nesimțit ar dori să se odihnească mai aproape de patrie, iar ultima strofă catastrofală nu oferă o opoziție cu întregul, ci o catharsis a acestor două idei opuse, transformându-le într-o formă complet nouă: peste tot acolo viața tânără evoca imaginea morții, aici viața tânără joacă la intrarea sicriului Vom găsi o mulțime de astfel de contradicții și combinații ascuțite ale acestor două subiecte în Pușkin Este suficient să spunem Psihologia artei știe că pe aceasta se bazează „Nopțile egiptene”, „O sărbătoare în vremea ciumei” etc , în care această contradicție este adusă la limite extreme Versurile lui dezvăluie pretutindeni aceeași lege, legea diviziunii; cuvintele lui poartă un sens simplu, versul său transformă acest sens într-o emoție lirică Același lucru îl vom găsi în epopeea lui când ne uităm atent la el Mă voi referi la cel mai frapant exemplu în acest sens, Povestea lui Belkin Aceste povești au fost mult timp tratate ca fiind cele mai banale, prospere și idilice opere; totuși, cercetările au descoperit și aici două planuri, două afecte care se luptă între ele și au arătat că această netezime și bunăstare exterioară este doar o scoarță în spatele căreia se ascunde esența tragică și toată puterea artistică a acțiunii lor se bazează tocmai pe această contradicţie între scoarţa şi miezul poveştii „Întregul curs exterior al evenimentelor din ele”, spune Uzin, „imperceptibil pentru cititor, duce la o rezolvare pașnică și calmă a evenimentelor Nodurile complexe par a fi dezlegate simplu și viclean Dar în chiar procesul de povestire, elementele sunt opuse Nu ni se pare, după o examinare atentă a tiparului complex al Poveștilor lui Belkin, că acordurile lor finale nu sunt singurele posibile, că alte rezultate sunt și ele conjecturale? (V S Uzin, , p ) „Însuși fenomenul vieții și sensul ei secret sunt îmbinate aici într-o asemenea măsură încât este dificil să le despărțim unul de celălalt Fapte obișnuite, datorită faptului că alături de ele, în sine, acționează forțe subterane ascunse, apar într-un acompaniament tragic Sensul ascuns al lui Belkin, singurul sens mascat atât de atent de prefața biografului anonim, este că posibilități fatale pândesc sub acoperirea exterioară a evenimentelor descrise în „Povești” Și lăsați totul să se termine aparent cu bine: aceasta poate servi ca o consolare pentru Mitrofanushka; o posibilitate a unei soluții diferite ne umple de groază” (ibid , p ) Meritul cercetătorului constă în faptul că a putut să arate cu o claritate convingătoare cum în aceste povești se conturează o altă direcție pentru aceleași linii care aparent duc la bunăstare; el a reusit L S Vygotski pentru a arăta că tocmai jocul acestor două direcții pe aceeași linie constituie cele două elemente a căror rezoluție o căutăm în catharsisul artei „Tocmai pentru aceasta, aceste două elemente din fiecare poveste a lui Belkin sunt țesute cu o artă extraordinară, inimitabilă, pentru care cea mai mică întărire a unuia în detrimentul celuilalt ar duce la o depreciere completă a acestor minunate construcții creative Prefața creează acest echilibru de elemente” (ibid , p ) Și dacă luăm construcții epice mai complexe, vom putea arăta și aici că aceeași lege guvernează construcția lor Să arătăm acest lucru pe exemplul lui „Eugene Onegin” Această lucrare este de obicei interpretată ca o imagine a unui bărbat din anii și rusoaica perfectă În același timp, eroii sunt înțeleși nu numai în sensul lor lumesc naiv, ci, cel mai important, tocmai static, ca un fel de entități complete care nu se schimbă de-a lungul romanului Între timp, nu trebuie decât să apelăm la romanul în sine pentru a arăta că personajele sunt tratate dinamic de către Pușkin și că principiul constructiv al romanului său este de a dezvolta dinamica romanului în locul figurilor înghețate ale personajelor Tynyanov are perfectă dreptate când spune: „Abia recent am abandonat tipul de critică cu discuția (și condamnarea) eroilor romanului ca oameni vii Toate acestea se bazează pe premisa unui erou static Unitatea statică a eroului (ca și orice unitate statică dintr-o operă literară în general) se dovedește a fi extrem de șocante; este complet dependent de principiul construcției și poate fluctua pe parcursul lucrării, astfel încât să fie determinat în fiecare caz individual de dinamica generală a lucrării; este suficient să existe un semn de unitate, categoria ei, legitimând cazurile cele mai drastice ale încălcării sale efective și obligându-ne să le privim ca echivalente ale unității Dar o astfel de unitate nu este deja destul de evident unitatea statică concepută naiv a eroului; în loc de semnul integrității statice, deasupra lui se află semnul integrării dinamice, al integrității Nu există un erou static, există doar un erou dinamic Și suficient este semnul eroului, numele lui Psihologia artei roiului, astfel încât în fiecare caz dat să nu privim îndeaproape eroul însuși ”( , pp - ) Nimic nu justifică această poziție cu atâta forță ca în romanul lui Pușkin „Eugene Onegin” Tocmai aici este ușor să arăți cât de mult numele lui Onegin este doar un semn al eroului și cât de mult eroii de aici sunt dinamici, adică se schimbă în funcție de factorul constructiv al romanului Toți cercetătorii acestui roman au plecat până acum de la presupunerea falsă că eroul operei este static și, în același timp, au indicat trăsăturile de caracter ale lui Onegin care sunt inerente prototipului său de zi cu zi, dar au trecut cu vederea diferențele specifice din artă „Subiectul de studiu care se pretinde a fi studiul artei trebuie să fie acel lucru specific care o deosebește de alte domenii ale activității intelectuale, făcându-le materialul sau instrumentul său Fiecare operă de artă reprezintă o interacțiune complexă a mai multor factori; prin urmare, sarcina studiului este de a determina natura specifică a acestei interacțiuni” (ibid , p ) Aici se indică clar că materialul de studiu ar trebui să fie nemotivatul în artă, adică ceva ce aparține numai artei Să încercăm să trecem la roman Caracterizarea „obișnuită” a lui Onegin și Tatyana este construită în întregime pe prima parte a romanului, fără a ține cont complet de dinamica dezvoltării acestor personaje, acea contradicție uimitoare în care personajele se încadrează cu ei înșiși în ultima parte De aici și o serie de erori în înțelegerea romanului Să ne oprim în primul rând asupra caracterului lui Onegin însuși Se poate arăta cu ușurință că, dacă Pușkin introduce anumite elemente statice tipice și construite în mod caracteristic în personajul său, este doar pentru a le face obiect de repulsie în ultima parte a romanului Romanul vorbește în cele din urmă despre iubirea extraordinară fără speranță și uimitoare a lui Onegin, se termină tragic: după rețeta armoniei și conformității, autorul ar trebui să aleagă personajele potrivite și, parcă, ar fi intenționat să joace un rol amoros Între timp, vedem că de la bun început, Pușkin subliniază în Onegin tocmai acele caracteristici L S Vygotski tu, ceea ce face imposibil un roman tragic cu erou de dragoste Deja în primul capitol, care descrie în detaliu modul în care Onegin a cunoscut știința pasiunii duioase (strofele X, XI, XII), cititorul se inspiră din imaginea lui Onegin, care și-a petrecut inima în birocrația lumească, și chiar din primele strofe cititorul este pregătit pentru ceea ce poate face Onegin se poate întâmpla orice, dar nu moartea din iubire imposibilă Este remarcabil că același capitol este întrerupt de o digresiune lirică despre picioare, care vorbește despre puterea extraordinară a iubirii neîmplinite și, parcă, conturează imediat, în paralel cu primul, un alt plan care îi este direct opus Acum, după această digresiune, se spune din nou că Onegin a murit complet din dragoste (strofele XXXVII, XLII, XLIII) Nu: sentimentele timpurii din el s-au răcit; S-a săturat de zgomotul ușor; Frumusețile nu au fost pentru mult timp subiectul gândurilor sale obișnuite Dar, în sfârșit, această încredere că Onegin nu va deveni niciodată eroul unui roman tragic ia stăpânire pe noi atunci când dezvoltarea romanului este îndreptată pe o cale falsă și când, după mărturisirea Tatianei, vedem în sfârșit câtă dragoste a secat în inima lui Onegin și cât de imposibilă este dragostea lui cu Tatyana Și doar cu o mică aluzie se reînvie din nou un rând al romanului, când Onegin află că Lensky este îndrăgostit de cel mai tânăr și spune: „Aș alege altul când eram ca tine, poet” Dar din nimic imaginea adevărată a catastrofei este dezvăluită cu o asemenea forță ca din comparația dintre Onegin și Tatyana: dragostea Tatyanei este înfățișată peste tot ca o iubire imaginară, peste tot se subliniază că nu îl iubește pe Onegin, ci pe un erou al romanului pe care i-a prezentat locul „Îi plăceau romanele devreme” - și din această frază Pușkin trage o linie directă către o indicație a naturii ficționale, visătoare, imaginare a iubirii ei În esență, conform sensului romanului, Tatyana nu îl iubește pe Onegin sau, pentru a spune mai corect, nu îl iubește pe Onegin; romanul spune că mai devreme au existat zvonuri că se va căsători cu Onegin, le-a auzit în secret Psihologia artei Și un gând s-a născut în inimă; A venit momentul, ea s-a îndrăgostit Deci bobul căzut în pământ Izvoarele sunt animate de foc Multă vreme imaginația ei Arzând de durere și dor, Hrană fatală alcalo, Langorea cu inima lungă Și-a strâns sânul tânăr, Sufletul aștepta cineva Și a așteptat Ochii s-au deschis; Ea a spus că este el Aici se afirmă clar că Onegin a fost doar acea persoană pe care imaginația Tatyanei o aștepta, iar dezvoltarea ulterioară a iubirii ei se desfășoară exclusiv în imaginație (strofa X) Ea își imaginează că este Clarissa, Julia, Delphine și Oftă și, însușindu-și încântarea altcuiva, tristețea altcuiva, În uitare, șoptește pe de rost O scrisoare pentru un erou drag Astfel, celebra ei scrisoare a fost mai întâi scrisă în imaginație, apoi pusă pe cap și vom vedea că de fapt a păstrat toate trăsăturile originii sale De asemenea, este remarcabil faptul că aici, în strofa XV, Pușkin dă o direcție falsă romanului său atunci când plânge pe Tatyana, care și-a dat soarta în mâinile unui tiran la modă și a murit De fapt, Onegin va muri de dragoste Înainte de a se întâlni cu Tatyana Pușkin reamintește din nou- Nu s-a mai îndrăgostit de frumuseți, Și târât cumva, Refuse - mângâiat instantaneu, Schimbare - era bucuros să se odihnească Dragostea lui îl compară pe Pușkin cu modul în care un oaspete indiferent vine să whistească Și nu știe dimineața Unde va merge seara Psihologia artei L S Vygotski Într-o explicație cu Tatyana, el vorbește imediat despre căsătorie, pictează o imagine a unei vieți de familie nefericite și este dificil să te gândești la ceva mai insipid, vulgar și direct opus a ceea ce vorbesc ei Natura iubirii Tatianei este în sfârșit dezvăluită atunci când vizitează casa lui Onegin, se uită la cărțile lui, începe să înțeleagă că el este o parodie și aici, atât pentru mintea ei, cât și pentru sentimentele ei, vine soluția ghicitorii care o chinuia Iar caracterul patetic neașteptat al ultimei iubiri a lui Onegin devine deosebit de palpabil dacă comparăm scrisoarea lui cu cea a Tatianei În scrisoarea Tatianei, Pușkin pornește destul de clar și subliniază acele elemente ale romanului francez care l-au frapat Pentru a transmite această scrisoare, are nevoie de condeiul unui Tip blând, ion cheamă un cântăreț de sărbători și tristețe languidă, care singur ar putea transmite melodiile magice ale acestei scrisori El numește transmiterea sa o traducere incompletă, slabă; este remarcabil că înainte de scrisoarea lui Onegin spune: „Iată scrisoarea lui exact pentru tine”; cât de mult se dă acolo totul într-o ceață romantică nedefinită, vagă - deci totul aici este tangibil și clar - exact la fel; este, de asemenea, remarcabil că în această scrisoare Tatyana dezvăluie din nou, ca din întâmplare, adevărata linie a romanului când spune: „Aș fi fost o soție credincioasă și o mamă virtuoasă” Pe lângă această neglijență amiabilă și prostii înduioșătoare, așa cum spune însuși Pușkin, adevărul scrisorii lui Onegin pare uimitor Știu: vârsta mea este deja măsurată; Dar pentru a-mi prelungi viața, trebuie să fiu sigură dimineața că te voi vedea după-amiaza Întregul final al romanului, așa cum nu a fost observat înainte, până la ultimul rând, este plin de indicii că Onegin este pe moarte, că viața i s-a terminat, că nu mai are nimic de respirat Pe jumătate în glumă, pe jumătate în serios, Pușkin vorbește despre asta de mai multe ori Dar acolo unde acest lucru este dezvăluit cu un silon uluitor este în celebra scenă a noii lor întâlniri, care a fost întreruptă de zgomotul brusc de pinteni Psihologia artei Și iată eroul meu, Într-un minut, rău pentru el, Cititorule, acum vom pleca, Pentru mult timp pentru totdeauna Pușkin se rupe parcă într-un loc întâmplător, dar acest accident extern și complet neașteptat pentru cititor subliniază și mai mult completitudinea artistică a romanului S-a terminat totul Iar când Pușkin, într-o strofă cathartică, vorbește despre fericirea celui care a părăsit devreme sărbătoarea vieții, după ce a băut până jos un pahar de vin plin, care nu și-a terminat romanul, atunci cititorul nu știe cine este se vorbește despre – despre erou sau despre autor Un simplu contrast cu dragostea tragică a lui Onegin și Tatyana este romantismul paralel dintre Lensky și Olga Despre Olga Pușkin spune răspicat: ia orice roman și vei găsi un adevărat portret al ei Este atât de complet subliniat încât un personaj este luat aici, ca și cum ar fi fost destinat să servească drept eroină a romanului La fel, despre Lensky se spune tot timpul că s-a născut din dragoste, dar Lensky a fost ucis într-un duel, iar cititorul pare să vadă un paradox cu totul evident pe care este construit romanul El se așteaptă ca adevărata dramă a iubirii să fie jucată acolo unde eroina este eroina întrupată a romanului, unde eroul este, de asemenea, destinat să joace rolul lui Romeo, ca lovitura care a rupt această dragoste să se dovedească a fi dramatică, dar toate aşteptările cititorului sunt înşelate Pușkin își construiește romanul, depășind proprietățile naturale ale materialului și transformă dragostea Olgăi și a lui Lensky în vulgaritate (celebratul argument despre soarta care îl aștepta pe Lensky - „la țară, fericit și cornut, ar purta un halat matlasat”) , iar adevărata furtună se rezolvă acolo unde ne-am așteptat mai puțin, acolo unde ni s-a părut imposibil Merită să ne uităm la roman pentru a vedea că întregul oj i este construit pe imposibilitate: corespondența completă a primei și a doua părți, într-un sens complet opus, exprimă acest lucru cu totul clar: scrisoarea Tatyanei este scrisoarea lui Onegin; explicația din foișor este explicația Tatyanei, iar cititorul, înșelat de aceasta, nici nu observă cât de radical s-au schimbat atât eroul, cât și eroina și că Oie- L S Vygotski Ginul de la sfârșit nu este doar complet diferit de cel de la începutul romanului, dar este clar opus acestuia, la fel cum acțiunea de la sfârșit este opusă acțiunii de la început Caracterul eroului s-a schimbat dinamic, la fel cum s-a schimbat cursul romanului în sine și, cel mai important, această schimbare a caracterului s-a dovedit a fi unul dintre cele mai importante mijloace de desfășurare a acțiunii Cititorul s-a pregătit tot timpul pentru gândul că Onegin nu poate deveni eroul iubirii tragice și el este cel care este devastat de această iubire În acest sens, unul dintre cercetători compară foarte corect o operă de artă cu două sisteme de aeronave El spune că există două feluri de opere de artă, la fel cum există două tipuri de mașini zburătoare - mai grele și mai ușoare decât aerul Balonul se ridică pentru că este mai ușor decât aerul și, în esență, nu reprezintă o victorie asupra elementelor, pentru că pur și simplu plutește prin aer și nu-l depășește, este tras în sus și nu pleacă el însuși; pe de altă parte, un avion, o mașină mai grea decât aerul, cade în fiecare minut al creșterii sale, întâmpină rezistență aerului, o învinge, se respinge de el și se ridică tocmai în virtutea faptului că cade Iată o astfel de mașină mai grea decât aerul care seamănă cu o adevărată operă de artă Întotdeauna alege ca material materia mai grea decât aerul, adică ceva care de la bun început, în virtutea proprietăților sale, pare să contrazică zborul și nu îi permite să se dezvolte Această proprietate, această greutate a materialului contracarează zborul tot timpul, trage mereu în jos și numai din depășirea acestei opoziții se naște zborul real Același lucru îl vedem și în „Eugene Onegin” Cât de plată și simplă ar fi construcția lui dacă în poziția lui Onegin ar exista o persoană despre care am ști de la bun început că este sortit iubirii nefericite - în cel mai bun caz, aceasta ar putea deveni intriga unei povești sentimentale Dar când dragostea tragică se întâlnește pe Onegin, când vedem cu ochii noștri depășirea unui material mai greu decât aerul, atunci trăim adevărata bucurie a zborului - acea ridicare care dă catharsisul artei Dacă în epopee avem de-a face cu un erou dinamic, atunci acest lucru este și mai justificat în dramă, care Psihologia artei în general este cel mai dificil tip de artă de înțeles datorită uneia dintre trăsăturile sale Această trăsătură constă în faptul că drama alege de obicei lupta ca material, iar lupta care este deja cuprinsă în materialul principal ascunde oarecum lupta elementelor artistice care se ridică deasupra luptei dramatice obișnuite Acest lucru este foarte de înțeles, dacă ținem cont de faptul că orice dramă, în esență, nu este o operă de artă terminată, ci doar material pentru o reprezentație teatrală; prin urmare, distingem cu greu între conținut și formă în dramă, iar acest lucru îl face oarecum dificil de înțeles Cu toate acestea, este necesar doar să ne oprim asupra acestei chestiuni cu mai multă atenție pentru a face posibilă o distincție între aceste două elemente; Pentru a face acest lucru, este necesar în primul rând să extindem și asupra dramei înțelegerea eroului dinamic despre care am vorbit mai sus Prejudecata că drama înfățișează personaje și că acesta este scopul ei ar fi fost abandonată de mult dacă cercetătorii ar fi tratat dramele lui Shakespeare cu obiectivitatea cuvenită Yevlakhov numește direct opinia despre portretizarea uimitoare a personajelor din Shakespeare un vechi basm Volkelt subliniază cu această ocazie că „Shakespeare îndrăznește în multe privințe să meargă mult mai departe decât permite psihologia”, dar nimeni nu a dezvăluit acest fapt cu o claritate atât de exhaustivă precum Tolstoi, la care ne-am referit deja când am vorbit despre Hamlet De aceea, Tolstoi își numește opinia complet opusă celei care a fost stabilită despre Shakespeare în întreaga lume europeană Tolstoi observă pe bună dreptate că Lear vorbește într-o limbă pompoasă, fără spinare, pe care o vorbesc toți regii lui Shakespeare, și arată pas cu pas cât de incredibile, nefirești sunt discursurile și evenimentele din această tragedie, cât de mult nu poate crede cititorul în ele „Oricât de absurd ar apărea în repovestirea mea pot spune cu îndrăzneală că în original este mult mai absurd” (L N Tolstoi, , vol , p ) Ca principală dovadă că Shakespeare nu are personaje, Tolstoi se referă la faptul că „toate fețele lui Shakespeare nu vorbesc despre ele, ci întotdeauna cu același Shakespearean, pretențios, nefiresc L S Vygotski o limbă pe care nu doar personajele înfățișate nu puteau să o vorbească, dar nici un om viu nu l-ar putea vorbi nicăieri” (ibid , p ) Este limbajul pe care îl consideră cel mai important mijloc de a descrie un personaj, iar Volkenstein are perfectă dreptate când spune despre opinia lui Tolstoi: „ a fost critica unui scriitor de ficțiune realist” ( , p ), dar el întăreşte opinia lui Tolstoi doar atunci când dovedeşte că, prin însăși esența tragediei, un limbaj caracteristic este imposibil și că limbajul eroului unei tragedie este limbajul cel mai sonor și mai strălucitor pe care și-l imaginează un autor; nu este loc aici pentru detalierea caracteristică a vorbirii Prin aceasta, el arată doar că nu există caracter în tragedie, deoarece peste tot duce o persoană la limită, iar caracterul este întotdeauna construit tocmai pe anumite proporții și corelații de trăsături Așadar, Tolstoi are perfectă dreptate când subliniază că „nu numai personajele lui Shakespeare sunt plasate în situații tragice, imposibile, care nu decurg din cursul evenimentelor, nu sunt caracteristice timpului și locului, dar aceste persoane acționează nu caracteristic caracterelor lor specifice, dar cu totul arbitrar” ( , vol , p ) Dar tocmai în acest fel Tolstoi face cea mai mare descoperire, subliniind tocmai acea zonă a nemotivatului, care este diferența specifică a artei; într-o propoziție, el conturează adevărata problemă a Shakespeareologiei când spune: „Chipurile lui Shakespeare fac și spun în mod constant ceea ce nu numai că nu le este caracteristic, dar nu este necesar pentru nimic” (ibid , p ) Ne vom opri asupra exemplului lui Othello pentru a arăta cât de corectă este această analiză și cât de utilă poate fi ea pentru a dezvălui nu numai deficiențele lui Shakespeare, ci și toate laturile sale pozitive Tolstoi spune că Shakespeare, care a împrumutat intriga pieselor sale din drame sau nuvele anterioare, nu numai că nu face personajele mai veridice, ci, dimpotrivă, le slăbește întotdeauna și de multe ori le distruge complet „Așadar, în Othello personajele lui Othello, Iago, Cassio, Emilia din Shakespeare sunt mult mai puțin naturale și mai vii decât în nuvela italiană Mai naturale în nuvela decât în Shakespeare sunt motivele geloziei lui Othello Iago al lui Shakespeare este un răufăcător complet, un înșel, un hoț, o persoană lacomă Psihologia artei Motivul ticăloșiei sale, după Shakespeare, este, în primul rând, resentimente , în al doilea rând în al treilea rând Există multe motive, dar toate sunt neclare În nuvela, există un singur motiv, simplu și clar: dragostea pasională pentru Desdemona, care s-a transformat în ură pentru ea și pentru Othello după ce ea l-a preferat pe maur și l-a alungat hotărât” (ibid , pp -) ) Tolstoi are, fără îndoială, dreptate când spune că Shakespeare a omis și a distrus complet în mod deliberat personajele prezentate în nuvela și este posibil să arătăm în această tragedie cât de mult caracterul însuși al eroului din tragedie este doar curgerea unui moment unificator pentru două afecte opuse Într-adevăr, să aruncăm o privire mai atentă la eroul din această tragedie: s-ar părea că, dacă Shakespeare dorește să desfășoare tragedia geloziei, trebuie să aleagă o persoană geloasă și suspicioasă ca erou, să-l conecteze cu o femeie care ar da cel mai puternic motiv de gelozie și, în cele din urmă, stabiliți între ele sunt astfel de relații în care gelozia ni se pare un tovarăș absolut inevitabil al iubirii Shakespeare urmează exact rețeta opusă și alege material pentru tragedia sa care este polar opus celui care s-ar agăța de soluția problemei sale „Othello nu este în mod natural gelos, dimpotrivă: are încredere”, a remarcat Pușkin și pe bună dreptate Credibilitatea lui Othello este unul dintre principalele izvoare ale tragediei; totul reușește tocmai pentru că Othello are orbește încredere și că nu există o singură trăsătură de gelozie în el Se poate spune că întreg personajul lui Othello este construit ca opusul polar al personajului gelos Shakespeare construiește personajul Desdemonei exact în același mod: această femeie este exact opusul tipului de femeie care ar putea da naștere la gelozie Mulți critici au găsit chiar prea mult ideal și ceresc în această imagine Și, în sfârșit, și cel mai important, dragostea lui Othello și Desdemona este prezentată într-o lumină atât de platonă, albastră, încât unul dintre critici a interpretat unele dintre aluziile din piesă ca însemnând că Othello și Desdemona nu erau legați printr-o căsătorie reală Aici efectul tragic atinge punctul culminant, când negelosul Othello o omoară din gelozie pe Desdemona, care nu merită gelozia L S Vygotski Dacă Shakespeare ar fi acționat conform primei rețete, s-ar fi dovedit a fi o vulgaritate obișnuită, așa cum s-a dovedit din piesa lui Artsybashev Gelozia, când autorul a descris o dramă în care un soț gelos și suspicios este gelos pe o soție care este gata să se dăruiască tuturor și când relațiile dintre soți sunt pe deplin luminate din lateralul dormitorului comun Acel zbor „mai greu decât aerul” cu care cercetătorul compară opera de artă se desfășoară cu triumf deplin în „Othello”; pentru că vedem cum această tragedie este țesută din două elemente opuse, cum evocă constant în noi două afecte complet polare, cum fiecare replică și fiecare pas de acțiune simultan ne trage mai adânc în josnicia trădării și ne ridică mai sus în sfera idealului personaje, iar ciocnirea și purificarea cathartică a acestor două afecte opuse constituie baza tragediei Tolstoi are perfectă dreptate atunci când subliniază că lui Shakespeare îi este atribuită o mare abilitate în portretizarea personajelor din cauza uneia dintre trăsăturile sale: „Această trăsătură constă în capacitatea de a conduce scene în care se exprimă mișcarea sentimentelor Oricât de nefirești ar fi pozițiile în care își așează chipurile, oricât de neobișnuită este limba în care le face să vorbească, oricât de impersonale, ele sunt însăși mișcarea sentimentului: creșterea, schimbarea, îmbinarea ei a multor sentimente contradictorii este adesea exprimată corect și puternic în unele scene din Shakespeare” (Ibid , p ) Această capacitate de a oferi o schimbare de sentiment este cea care formează baza acelei înțelegeri a eroului dinamic, despre care tocmai am vorbit Goethe, comparând cele două fraze ale lui Lady Macbeth, care spune cândva: „Am alăptat copii” – și despre care se spune mai târziu: „Ea nu are copii”, remarcă că „aceasta este o convenție artistică și că Shakespeare ținea de forță a fiecărei discursuri date Poetul își face chipurile să spună în acest loc exact ceea ce se cere aici, ceea ce este bine aici și face impresie, nepăsându-i în mod deosebit, necontând pe faptul că poate fi în contradicție evidentă cu cuvintele, spuse altundeva” (Gespăche mit Eckermann a lui Goethe, S - ) Iar Goethe are perfecta dreptate, daca tinem cont de contradictia logica Psihologia artei numărului de cuvinte Pot fi citate nenumărate exemple din dramele și comediile lui Shakespeare, care vor arăta clar că personajele din ele se dezvoltă mereu dinamic, în funcție de construcția întregii piese și că justifică pe deplin regulile lui Aristotel : „ intriga este baza și parcă sufletul tragediei, iar personajele îl urmează deja” ( , p ) Müller subliniază pe bună dreptate că comediile lui Shakespeare diferă de comedia antică romană prin parazitul său invariabil, războinicul lăudăros, proxenetul și alte măști înghețate, dar nu ține cont de faptul că reprezentarea largă și liberă a personajelor pe care Pușkin i-a creditat pe Shakespeare are nu scopul de a aduce personajele mai aproape de oamenii reali și de plinătatea vieții reale, ci unul complet diferit - și anume, de a complica și îmbogăți desfășurarea acțiunii și a tiparului tragic În esență, fiecare personaj este imobil, iar când Pușkin spune despre Molière că are „un ipocrit care se târăște în spatele soției binefăcătorului său, un ipocrit; acceptă moșia pentru păstrare, ipocritul; cere un pahar cu apă, ipocrit” ( , p - ), apoi prin aceasta el exprimă adevărata esență a oricărei tragedii de caracter Prin urmare, când Müller se apropie de a dezvălui problema relației dintre personaje și intriga în drama engleză, trebuie să admită că intriga a fost momentul definitoriu, iar personajele erau „dependente, secundare în procesul creativ În legătură cu Shakespeare, aceasta poate suna erezie Este cu atât mai interesant, folosind exemple din Shakespeare, să arătăm că până și el și-a subordonat, cel puțin uneori, personajele intrigii ”(W K Muller, , p ) Și când, urmându-l pe Roli, încearcă, din necesitate tehnică, să înțeleagă de ce Cordelia refuză să-și exprime dragostea față de tatăl ei în cuvinte, el cade în chiar contradicția pe care am indicat-o deja când am vorbit despre încercarea de a explica tehnic acest lucru sau acel fenomen nemotivat în artă, care de fapt, nu există doar o tristă necesitate cauzată de tehnologie, ci și un avantaj vesel dat de formă Și dacă suntem atenți la faptul că nebunii vorbesc în Shakespeare în proză obișnuită, asta L S Vygotsky scrisorile sunt scrise în proză, care înfățișează și delirul Lady Macbeth, vom vedea cât de aleatorie este legătura dintre limbaj și caracterul personajelor Aici este important să clarificăm o diferență esențială care există între roman și tragedie în acest sens Și în roman ne întâlnim adesea cu faptul că personajele personajelor sunt dezvoltate dinamic, pline de contradicții și dezvoltându-se ca un factor constructiv care modifică toate evenimentele, sau, dimpotrivă, ca un factor care este el însuși deformat de un alt factor dominant O astfel de contradicție internă o vom găsi întotdeauna în romanele lui Dostoievski, care se desfășoară simultan pe două planuri - în cel mai de jos și în cel mai sublim - unde criminalii filosofează, sfinții își vând trupurile pe stradă, parricidele salvează omenirea etc Cu toate acestea, în tragedie același fenomen are un cu totul alt sens Pentru a înțelege și înțelege structura specifică a eroului tragic, trebuie să ținem cont de ceea ce s-a spus mai sus despre dramă în general Fiecare dramă se bazează pe luptă și fie că luăm o tragedie sau o farsă, vom vedea întotdeauna că structura lor formală este exact aceeași peste tot există anumite metode, anumite legi, anumite forțe cu care eroul luptă și numai în funcție de la alegerea acestor metode distingem diferitele furci ale dramei Dacă eroul tragic luptă cu forță maximă împotriva legilor absolute și de nezdruncinat, atunci eroul de comedie luptă de obicei împotriva legilor sociale, iar eroul de farsă luptă împotriva celor fiziologice „Eroii de comedie încalcă norme socio-psihologice, obiceiuri, obiceiuri Eroii farsei încalcă normele sociale și fizice ale vieții sociale” (V Volkenstein, , p ) Prin urmare, tărâmul farsei, ca și în Lysisgratus al lui Aristofan, se ocupă foarte ușor și de bunăvoie cu erotismul și digestia animalitatea este ceea ce el joacă tot timpul farsă, dar natura sa formală este încă pur dramatică În fiecare dramă avem, așadar, un sentiment al unei anumite norme și al încălcării ei; structura dramei în acest sens este destul de asemănătoare cu structura versului, unde Avem o psihologie a artei, o anumită normă, mărime și sistem de abatere de la ea Prin urmare, eroul unei drame este un personaj dramatic care tot timpul, parcă, sintetizează aceste două afecte opuse - afectul normei și afectul încălcării și, prin urmare, este perceput constant de noi în mod dinamic, nu ca un lucru , ci ca un anumit flux sau eveniment Și acest lucru devine deosebit de evident și clar dacă luăm în considerare anumite tipuri de drame Wolkenstein are dreptate când vede semnul distinctiv al tragediei prin faptul că eroul ei are putere maximă și își amintește că anticii l-au numit pe eroul tragic un fel de maxim spiritual Prin urmare, tragedia se caracterizează prin maximalism, încălcarea legii absolute de către forța absolută a luptei eroice De îndată ce tragedia coboară de pe aceste înălțimi și abandonează maximalismul, ea se transformă imediat în dramă și își pierde trăsăturile distinctive Se înșeală complet Goebbel, care a explicat efectul pozitiv al unei catastrofe tragice prin faptul că „când o persoană este acoperită de răni, a-l ucide înseamnă a vindeca” Se dovedește că atunci când un poet tragic își duce eroul la moarte, el ne oferă satisfacții la fel de exact ca un om care împușcă un animal chinuit și rănit de moarte Acest lucru este complet fals Nu trăim moartea ca aducând eliberare eroului, iar până la momentul catastrofei, eroul nu ni se pare un om care este acoperit de răni Tragedia produce un catharsis uimitor, care produce evident un efect direct opus celui inerent conținutului său În tragedie, momentul cel mai înalt și triumful privitorului coincid cu cel mai înalt moment al morții eroului, iar acest lucru ne indică în mod clar că privitorul percepe nu numai că eroul, ci și ceva dincolo de aceasta și, prin urmare, Goebel a fost profundă dreptate când a subliniat că catarsisul în tragedie este obligatoriu doar pentru spectator și nu este deloc necesar ca eroul tragediei să ajungă el însuși la reconcilierea interioară O ilustrare uimitoare a acestui lucru o găsim în deznodământul tragediilor lui Shakespeare, care toate se termină aproape în același mod: când catastrofa avusese deja loc, eroul a murit neîmpăcat, iar acum, peste cadavrul său, unul dintre personaje întoarce pe scurt atenția privitorului asupra L S Vygotski la întregul cerc de evenimente prin care tragedia a măturat și, parcă, adună cenușa tragediei, arsă în catarsis Când spectatorul aude în povestea lui Horatio o scurtă enumerare a acelor evenimente și morți teribile care tocmai i-au fulgerat în fața lui, el pare să vadă aceeași tragedie a doua oară, dar doar lipsită de înțepătura și otrava ei, iar această descărcare îi oferă timp și motiv pentru a-și realiza catarsisul, atunci când compară atitudinea sa față de tragedie, așa cum este dată în deznodământ, cu impresia pe care tocmai a trăit-o despre tragedia în ansamblu „Tragedia este o revoltă a puterii umane maxime, prin urmare este majoră La spectacolul unei lupte titanice, sentimentul de groază este înlocuit cu un sentiment de veselie, ajungând la încântare Tragedia face apel la forțele secrete elementare subconștiente ascunse în sufletul nostru - și ele se trezesc Dramaturgul, parcă, ne spune: ești timid, nehotărât, ascultător de societate și de stat Uită-te la cât de puternici acţionează oamenii Vezi ce se întâmplă dacă cedezi ambiției tale Sau dulceata Sau mândrie etc , etc Încearcă să-mi urmărești eroul în imaginația ta Nu este tentant să dai frâu liber pasiunii tale? (V Volkenstein, , p , ) Aici cazul este descris prea simplu, dar acesta, fără îndoială, conține o parte din adevăr, pentru că tragedia aduce cu adevărat la viață pasiunile noastre cele mai secrete, dar le face să curgă pe țărmuri de granit cu sentimente complet opuse și pune capăt acestei lupte cu un catharsis care se rezolvă O construcție asemănătoare are și comedia, care își încheie catarsisul în râsul spectatorului față de eroii comediei Aici separarea spectatorului de eroul comediei este destul de clară: eroul comediei nu râde, plânge, iar spectatorul râde Există o dualitate evidentă În comedie, eroul este trist și spectatorul râde, sau invers; într-o comedie poate exista un final trist pentru un personaj bun, dar spectatorul încă triumfă Famusov a câștigat pe scenă, iar Chatsky a câștigat în sentimentele spectatorului Nu vom căuta acum acele trăsături specifice care deosebesc tragicul de comic și drama de comedie Mulți autori au perfectă dreptate, Psihologia artei afirmând că, în esență, aceste categorii nu sunt categorii estetice, ci că comicul și tragicul sunt posibile în afara artei (Haman, Croce) Este important doar pentru noi acum să arătăm că, în măsura în care arta folosește tragicul, comicul și dramaticul, ea se supune pretutindeni formulei catharsisului, de a cărei verificare acum ne interesează Bergson definește destul de exact sarcina comediei, crezând că comedia înfățișează retragerea actorilor de normele acceptate ale vieții sociale În opinia sa, doar o persoană poate fi ridicolă Dacă râdem de un lucru sau de un animal, atunci îl luăm drept o persoană, îl umanizăm Râsul are neapărat nevoie de o perspectivă socială, este imposibil în afara societății și, în consecință, comedia ni se dezvăluie din nou ca un dublu simț al anumitor norme și abateri de la ele Această dualitate a eroului de comedie este remarcată corect de Volkenstein când spune: „Un efect deosebit de puternic este produs de o remarcă confuză, plină de duh, când este dată de o față amuzantă Puterea lui Shakespeare în portretizarea lui Falstaff constă tocmai în această combinație: un laș, un lacom, un afemeiat etc și un glumeț magnific” (ibid , pp - ) Și este destul de de înțeles, pentru că fiecare glumă a lui Falstaff distruge în catarsisul râsului toată latura vulgară a firii sale Bergson vede în general începutul a tot ce amuzant în automatism, în faptul că viu se abate de la anumite norme, iar atunci când viu se comportă ca unul mecanic, asta ne provoacă râsul Mult mai interesante sunt descoperirile lui Freud despre spirit, umor și comic Ni se pare oarecum arbitrară interpretarea sa energetică a tuturor celor trei tipuri de experiențe, care în cele din urmă le reduce la o anumită economie, la cheltuirea energiei, dar, dacă lăsăm deoparte această interpretare energetică, nu putem decât să fim de acord cu cea mai mare acuratețe a Analiza lui Freud Ceea ce este remarcabil pentru noi este că această analiză corespunde pe deplin cu formula de catharsis găsită de noi ca bază a unei reacții estetice Inteligența pentru el este un Ianus cu două fețe care conduce gândirea simultan în două direcții opuse El remarcă aceeași divergență a sentimentelor noastre, a percepțiilor cu umor L S Vygotski re și cu comedie; iar râsul rezultat dintr-o astfel de activitate este cea mai bună dovadă a efectului permisiv pe care inteligența îl are asupra noastră (vezi: Freud, ) Gaman notează același lucru, că pentru comic, duhul, noutatea și originalitatea sunt prima datorie Inteligenta nu poate fi auzita aproape niciodata de doua ori, iar prin oameni originali ne referim in special la cei duhovnici, deoarece saltul de la tensiune la descarcare este, pana la urma, complet neasteptat, nu poate fi calculat Vorba lunga saracia omului; esenţa sa constă tocmai în trecerea bruscă de la tensiune la descărcare Situația este exact aceeași cu întreaga zonă pe care Rosencrantz a introdus-o în estetica științifică, autorul cărții Estetica urâtului Ca student fidel al lui Hegel, el reduce rolul urâtului la un contrast care ar trebui să declanșeze un moment sau o teză pozitivă Dar acest lucru este profund greșit, pentru că, așa cum spune Lalo pe bună dreptate, urâtul poate intra în artă pe aceeași bază ca și frumosul Un obiect descris și reprodus într-o operă de artă poate în sine, adică în afara acestei opere, să fie urât sau indiferent; într-un anumit caz chiar ar trebui să fie Un exemplu tipic sunt toate portretele și lucrările realiste în general Acest fapt este bine cunoscut și ideea nu este nouă „Nu există un astfel de șarpe”, citează el cuvintele lui Boileau, „nu există un monstru atât de josnic pe care să nu-l placă în reproducerea artistică” (LLL Lalo, , p ) Același lucru a arătat și Vernon Lee, referindu-se la faptul că frumusețea obiectelor de multe ori nu poate fi introdusă direct în artă Cea mai mare artă, în opinia ei - arta lui Michelangelo - produce adesea acele corpuri, a căror frumusețe a structurii este umbrită de defecte vizibile Dimpotrivă, în orice expoziție și cea mai banală colecție se găsesc o duzină de exemple de contrariu, adică se poate afirma ușor și convingător frumusețea modelului în sine, care a inspirat, totuși, tablouri sau statui mediocre și proaste El vede pe bună dreptate motivul pentru aceasta în faptul că arta reală prelucrează impresia care este introdusă în ea Psihologia artei Este greu de găsit un exemplu care să se potrivească mai bine cu formula noastră decât estetica urâtului Totul vorbește în mod clar despre catharsis, fără de care bucuria lui ar fi imposibilă Este mult mai dificil să arăți cum tipul mediu de operă dramatică, care de obicei se numește dramă, se potrivește acestei formule Dar și aici se poate demonstra prin exemplul dramelor lui Cehov că această lege este absolut corectă Să ne concentrăm pe dramele „Trei surori” și „Livada cireșilor” Prima dintre aceste drame este de obicei complet greșit interpretată ca întruchipare a dorinței fetelor de provincie pentru o viață metropolitană plină și vibrantă (vezi, de exemplu: A A Izmailov, , pp - ) În drama lui Cehov, dimpotrivă, toate acele trăsături care ar putea motiva în mod rezonabil și material dorința celor trei surori la Moscova sunt eliminate și tocmai pentru că Moscova este pentru cele trei surori doar un factor artistic constructiv, și nu un obiect al dorinței reale , piesa produce nu o impresie comică, ci o impresie profund dramatică Criticii a doua zi după reprezentarea acestei piese au scris că piesa a fost puțin amuzantă, pentru că în timpul celor patru acte surorile geme: la Moscova, la Moscova, la Moscova, în timp ce fiecare dintre ele putea să cumpere perfect un bilet de tren și să vină la asta Moscova, de care, aparent, nu are nevoie deloc Unul dintre recenzenți a numit direct această dramă drama unui bilet de cale ferată și, în felul său, a avut mai multă dreptate decât critici precum Izmailov De fapt, autorul, care a făcut din Moscova centrul de atracție al surorilor, ar părea să le motiveze eforturile către Moscova cu ceva măcar Adevărat, și-au petrecut copilăria acolo, dar se dovedește că niciunul dintre ei nu își amintește deloc de Moscova Poate că nu pot merge la Moscova pentru că sunt legați de unele obstacole, dar nici asta nu este așa Nu vedem absolut niciun motiv pentru care surorile nu ar trebui să facă acest pas În cele din urmă, poate că se străduiesc să ajungă la Moscova dintr-un alt motiv, poate, așa cum cred criticii, Moscova personifică centrul vieții raționale și culturale pentru ei, dar nu este așa, pentru că nu se spune un singur cuvânt despre asta în piesă , și invers, pentru contrast L S Vygotski dat o aspirație complet reală și distinctă la Moscova a fratelui lor, pentru care Moscova nu este un vis, ci un fapt complet real Își amintește de universitate, și-ar dori să stea în restaurantul lui Testov, dar această Moscova adevărată a lui Andrei i se opune în mod deliberat Moscova celor trei surori: rămâne nemotivată, la fel cum imposibilitatea surorilor de a ajunge acolo rămâne nemotivată și , desigur, tocmai pe aceasta se bazează întreaga impresie a dramei La fel este și în drama The Cherry Orchard Și în această dramă, nu putem înțelege de ce vânzarea livezii de cireși este o nenorocire atât de mare pentru Ranevskaya, poate că trăiește constant în această livadă de cireși, dar aflăm că întreaga ei viață a fost petrecută în rătăcirile străine și trăiește în această moşie nu poate şi nu are niciodată Poate că vânzarea înseamnă ruină pentru ea, dar acest motiv a fost eliminat, pentru că nu nevoia materială o pune într-o poziție dramatică Livada de cireși pentru Ranevskaya, precum și pentru privitor, rămâne un element la fel de nemotivat al dramei precum este Moscova pentru cele trei surori Și întreaga trăsătură a construcției dramatice constă în faptul că un fel de motiv ireal este țesut în țesătura relațiilor complet reale și cotidiene, pe care începem să le luăm drept un motiv complet real din punct de vedere psihologic, iar lupta acestor două motive incompatibile dă ridica la contradictia care trebuie admisa in catharsis si fara de care nu exista art În concluzie, ni se pare necesar să arătăm foarte pe scurt și prin exemple semi-aleatorie că aceeași formulă este aplicabilă în toate celelalte arte, și nu numai în poezie Ne bazăm mereu raționamentul pe exemple concrete de literatură, dar ne extindem constant concluziile la toate celelalte domenii ale artei Teatrul se apropie cel mai mult de acest lucru, deoarece considerația dramei este deja doar jumătate din literatură Cu toate acestea, este ușor de arătat că cealaltă jumătate a teatrului, înțeleasă în sens restrâns ca actorie și spectacol, justifică pe deplin această formulă Baza acestui lucru a fost conturată de Diderot în celebrul Paradox al actorului Psihologia artei analiza actoriei El a arătat cu cea mai mare claritate că actorul trăiește și înfățișează nu numai sentimentele pe care le trăiește personajul, ci extinde aceste sentimente cu o formă artistică „Dar lasă-mă! - îmi vor obiecta, - și aceste sunete jale, atât de pline de plângeri, de doruri pe care o mamă le scuipă din adâncul ființei, care îmi zguduie sufletul cu atâta forță, nu dau un sentiment autentic, nu-i așa provoacă disperare? Deloc Și iată dovada: ele, aceste sunete, sunt măsurate, fac parte integrantă din sistemul declamației - dacă ar fi chiar cu o douăzeci de un sfert de ton mai mici sau mai mari, ar fi deja false; sunt supuși unei legi a unității; sunt selectați într-un anumit fel și așezați armonios contribuie la rezolvarea unei sarcini determinate El știe cu o exactitate perfectă în ce moment își va scoate batista și când îi vor curge lacrimile; așteptați-le la un anumit cuvânt, pe o anumită silabă, nici mai devreme, nici mai târziu” (D Diderot, , p ) Și el numește creativitatea actoricească o grimasă jalnică, o maimuță magnifică Această afirmație este paradoxală doar într-un singur sens, ar fi adevărată dacă am spune că strigătul de disperare al mamei de pe scenă, desigur, include și o disperare sublimă Dar acesta nu este triumful actorului: triumful actorului este, desigur, în măsura în care el dă acestei disperări Ideea aici nu este deloc că sarcina esteticii se reduce, așa cum a glumit Tolstoi, la cerința „ca ei să scrie execuția și să fie ca florile” Execuția pe scenă rămâne o execuție, nu flori, disperarea rămâne disperare, dar se rezolvă prin acțiunea artistică a formei și, prin urmare, este foarte probabil ca actorul să nu experimenteze pe deplin și pe deplin sentimentele pe care le trăiește persoana pe care o înfățișează Diderot relatează o poveste minunată: „Îmi doresc foarte mult să vă spun cum un actor și soția lui, care se urau, au condus în teatru o scenă de îndrăgostiți tandri și pasionați; niciodată până acum ambii actori nu păruseră atât de puternici în rolurile lor, stârniseră aplauze lungi de pe tarabele și boxele de pe scenă; de zece ori am întrerupt această scenă cu aplauze, strigăte de admirație” (ibid , p ) Și apoi Diderot conduce un lung dialog în care L S Vygotski Actorii de rom din piesa fac schimb de replici pline de dragoste și în șoaptă pentru ei înșiși mustrări și reproșuri După cum spune proverbul italian: dacă acest lucru nu este adevărat, atunci este bine inventat Și pentru psihologia artei, aceasta are sensul esențial care indică dualitatea oricărei emoții actoricești, iar Diderot are perfectă dreptate când spune că actorul, terminând de jucat, nu păstrează în suflet niciunul dintre sentimentele pe care le-a portretizat, sunt purtati de ei insisi spectatorii Din păcate, până acum această afirmație a fost luată ca un paradox și nici un singur studiu suficient de detaliat nu a scos la iveală psihologia actoriei, deși în acest domeniu psihologia artei ar putea face față sarcinii mult mai ușor decât în toate celelalte Cu toate acestea, există toate motivele să credem dinainte că acest studiu, indiferent de rezultatele sale, ar confirma acea dualitate de bază a emoției actorului, pe care o subliniază Diderot și care, ni se pare, dă dreptul de a extinde formula de catharsis la teatru În domeniul picturii, cel mai convenabil este să arătăm efectul acestei legi asupra diferenței stilistice care există între pictura în sensul propriu al cuvântului și arta desenului sau a graficii De la studiul lui Klinger, această diferență a fost recunoscută de toți cu suficientă claritate Urmând Christiansen, avem tendința de a vedea această diferență în interpretarea diferită a spațiului în pictură și grafică: în timp ce pictura distruge caracterul plat al tabloului și ne face să percepem totul așezat în plan într-o formă reinterpretată spațial, desenând, înfățișând chiar și trei- spațiu dimensional, păstrează în același timp caracterul plat al foii pe care se aplică desenul Astfel, impresia din desen este întotdeauna ambivalentă Noi percepem, pe de o parte, ceea ce este descris în ea ca fiind tridimensional, pe de altă parte, percepem jocul de linii pe un plan și tocmai în această dualitate se află particularitatea graficii ca artă Klinger a arătat deja că arta grafică, spre deosebire de pictură, folosește foarte binevoitor impresiile de dizarmonie, groază, dezgust și că acestea au un sens pozitiv pentru arta grafică A arătat- psihologia artei El spune că în poezie, dramă și muzică asemenea momente sunt permise și chiar necesare Christiansen explică pe bună dreptate că posibilitatea de a aduce astfel de impresii constă în faptul că oroarea care emană de subiectul imaginii se rezolvă într-un catharsis de formă „Trebuie să existe o depășire a disonanței, rezoluției și reconcilierii Aș vrea să spun catharsis, dacă frumosul cuvânt al lui Aristotel nu ar fi devenit de neînțeles din multe încercări de a-l interpreta Impresia teribilului trebuie să-și găsească rezoluția și purificarea în momentul ascensiunii dionisiace, groaza nu este înfățișată de dragul ei, ci ca un impuls de a o depăși Și acest moment care distrage atenția trebuie să însemne atât depășire, cât și catharsis "( B Christiansen, , p ) Această posibilitate de catharsis în valorile formelor este ilustrată de exemplul desenului lui Pollaiolo „Lupta oamenilor”, „unde groaza morții este complet depășită și dizolvată în jubilația dionisiacă a replicilor ritmice” (ibid , p ) În cele din urmă, cea mai superficială privire asupra sculpturii și arhitecturii ne va arăta cu ușurință că și aici opoziția de material și formă este adesea punctul de plecare pentru o impresie artistică Să ne amintim că sculptura folosește metalul și marmura aproape exclusiv pentru reprezentarea corpului uman și animal, materiale care ar părea cele mai puțin potrivite pentru înfățișarea unui corp viu, în timp ce materialele plastice și moi ar fi mai în măsură să-l transmită Și în această imobilitate a materialului artistul vede cea mai bună condiție pentru repulsie și pentru crearea unei figuri vii Iar faimosul Laocoon, care țipă în sculptura pictată, este cea mai bună ilustrare a opoziției de forme și materiale din care provine sculptura Același lucru îl arată exemplul arhitecturii gotice Ni se pare remarcabil faptul că artistul face ca piatra să ia forme vegetale, ramuri, să transmită o frunză și un trandafir; ni se pare surprinzător că într-un templu gotic, unde senzația de masivitate a materialului este adusă la maximum, artistul dă o verticală triumfătoare și realizează efectul că întreg templul tinde în sus, întregul înfățișează o goană și zbor în sus si cea mai usoara L S Vygotski osul, aerisirea și transparența, pe care arta arhitecturală le extrage din piatra grea și inertă în gotic, par a fi cea mai bună confirmare a acestei idei Descrierea Catedralei din Köln este foarte revelatoare În această dezmembrare zveltă de bolți înalte împletite cu arcade, ca o pânză, se vede același curaj care ne uimește în isprăvile cavalerești În contururile lor blânde, există același sentiment moale și cald care emană din cântecele de dragoste cavalerești Iar dacă artistul extrage acest curaj și această tandrețe din piatră, el se supune aceleiași legi care îl face să tragă în sus piatra trăgând la pământ și în catedrala gotică să creeze impresia unei săgeți care zboară în sus Numele acestei legi este catharsis și el a fost, și nimic altceva, cel care l-a forțat pe străvechiul maestru de la Catedrala Notre Dame să plaseze imagini urâte și teribile de monștri, himere strălucitoare, fără de care templul ar fi imposibil CAPITOLUL XI ARTA ȘI VIAȚA Rămâne să luăm în considerare problema semnificației pe care o dobândește arta, dacă presupunem că interpretarea ei, care a fost schițată mai sus, se dovedește a fi justă În ce raport, deci, se află reacția estetică cu toate celelalte reacții umane și cum, în lumina acestei înțelegeri, este înțeles rolul și semnificația artei în sistemul general de comportament uman? Știm că până acum s-au dat răspunsuri complet diferite la această întrebare și rolul artei este privit în moduri cu totul diferite, ceea ce este redus de unii autori la cea mai mare demnitate, în timp ce alții îl echivalează cu distracția și relaxarea obișnuită Este destul de clar că aprecierea artei va fi întotdeauna direct dependentă de înțelegerea psihologică cu care abordăm arta Și dacă vrem să rezolvăm problema relației dintre artă și viață, dacă vrem să punem problema artei pe planul psihologiei aplicate, trebuie să ne înarmam cu o viziune teoretică generală care să ne permită să avem o bază solidă în rezolvarea acestei probleme Prima și cea mai răspândită părere cu care trebuie să se confrunte aici cercetătorul este părerea că arta se presupune că ne infectează cu un fel de sentimente și că se bazează pe această infecție „Pe această capacitate a oamenilor de a fi infectați de sentimentele altor oameni se bazează activitatea artistică”, spune Tolstoi „ Sentimentele, cele mai diverse, foarte puternice și foarte slabe, foarte însemnate și foarte neînsemnate, foarte rele și foarte bune, dacă numai ele molipsesc pe cititor, privitor, ascultător, constituie un obiect de artă” ( , vol , p - ) Acest punct de vedere reduce astfel arta la cea mai obișnuită emoție și afirmă că nu există o diferență esențială între sentimentul obișnuit și sentimentul L S Vygotski Nu există esența pe care o evocă arta și că, în consecință, arta este un simplu rezonator, amplificator și aparat de transmisie pentru infectarea sentimentelor Nu există o diferență specifică în artă și, prin urmare, evaluarea artei trebuie să plece în acest caz de la același criteriu de la care pornim atunci când evaluăm orice sentiment Arta poate fi rea și bună dacă ne infectează cu un sentiment rău sau bun; arta însăși, ca atare, nu este nici rea, nici bună, este doar limbajul simțirii, care trebuie evaluat în funcție de ceea ce spui în ea De aici, în mod firesc, Tolstoi a concluzionat că arta este supusă evaluării din punct de vedere moral general și a considerat ca înaltă și bună arta care i-a stârnit aprobarea morală și s-a opus celei care conținea acțiuni reprobabile din punctul său de vedere de vedere Mulți critici au tras aceleași concluzii din teoria sa și au privit, de obicei, o operă de artă din punctul de vedere al conținutului explicit care era încorporat în ea, iar dacă acest conținut le-a stârnit aprobarea, l-au tratat pe artist cu laudă și invers Ce este etica, așa este estetica - acesta este sloganul acestei teorii Tolstoi însuși a descoperit greșeala sa profundă când a încercat să fie consecvent în propriile concluzii Ca o ilustrare a teoriei sale, el compară două impresii artistice; una - pe care i-a făcut-o cântarea unui mare dans rotund de femei, lăudându-și fiica căsătorită, iar cealaltă - care i-a rămas din cântarea unui minunat muzician care a interpretat sonata lui Beethoven, opus În cântarea femeilor , a fost exprimat un sentiment atât de clar de bucurie, veselie și energie, încât l-a infectat involuntar pe însuși Tolstoi și a plecat acasă vesel și vesel Din acest punct de vedere, cântecul femeilor este pentru el o adevărată artă, care transmite un sentiment definit și puternic, iar din moment ce a doua impresie cu siguranță nu conținea o expresie atât de explicită, este gata să admită că sonata lui Beethoven este doar o încercare nereușită de artă, care nu conține niciun sentiment definit și, prin urmare, nu este remarcabilă Deja pe acest exemplu, este destul de evident la ce concluzii absurde Arta și viața sunt autorul când pune criteriul contagiozității ca bază pentru înțelegerea artei Din acest punct de vedere, Beethoven nu conține niciun sentiment definit, iar cântarea femeilor este elementară și contagios de vesel Yevlakhov are perfectă dreptate când a spus că, dacă este așa, „atunci cea mai „reală”, cea mai „adevărată” artă trebuie recunoscută ca muzică militară și de sală, deoarece ambele infectează și mai mult” ( , p ) Și Tolstoi este consecvent: el într-adevăr, alături de cântecele populare, recunoaște în muzică doar „marșurile și dansurile diverșilor compozitori” drept lucrări „care se apropie de cerințele artei mondiale” Recenzătorul articolului său, V G Walter, notează pe bună dreptate că, dacă Tolstoi ar fi spus că veselia femeilor l-a pus într-o dispoziție bună, atunci nimic nu ar putea fi obiectat față de această poziție; că, cu ajutorul limbajului sentimentelor, exprimat în cântarea femeilor (s-ar fi putut exprima pur și simplu în țipete și, probabil, așa a fost), Tolstoi s-a molipsit de veselia lor Dar unde este arta? Tolstoi nu spune dacă femeile au cântat bine, dar s-ar putea ca, dacă nu ar cânta, ci pur și simplu ar răcni vesele, bătându-și împletiturile, veselia lor să fie mai puțin molipsitoare, mai ales în ziua nunții fiicei lor Credem că dacă comparăm contagiositatea unui strigăt de groază obișnuit și cel mai puternic roman sau tragedie, atunci o operă de artă nu va suporta această comparație și este evident că la contagiozitatea simplă trebuie adăugat altceva pentru a înțelege ce arta este Evident, arta produce o altă impresie și, în acest sens, are mare dreptate Longinus când spune că trebuie să știi că imaginea oratorului este diferită și imaginea poetului este diferită și, de asemenea, scopul imaginii în poezie este uimire, în proză - expresivitate Acest tremur, care este scopul poeziei, în contrast cu expresivitatea, egală cu contagiositatea în proză, nu este complet surprins de formula lui Tolstoi Totuși, pentru a fi pe deplin convinși că greșește, ar trebui să ne întoarcem la arta la care se referă, la arta muzicii de bal și a muzicii militare, și să vedem dacă scopul acestei arte este într-adevăr simpla contagiositate sau nu Petrazhitsky crede că estetica oshi- J L S Vygotski îi este frică când crede că arta are ca scop stârnirea doar sentimentelor estetice În opinia sa, arta evocă o serie de emoții generale, iar emoțiile estetice joacă doar un rol decorativ „De exemplu, arta perioadei războinice a vieții populare este adaptată în principal la excitarea tulburărilor emoționale și stărilor de spirit eroic-războinice Și acum, de exemplu, muzica militară nu există deloc pentru a oferi plăceri estetice soldaților în război, ci pentru a excita și potența emoțiile marțiale Semnificația artei medievale (fără a exclude sculptura și arhitectura) a fost în principal să trezească emoții religioase sublime Versurile sunt adaptate la una, satira pentru alții, drama și tragedia din nou pentru alte părți ale psihicului nostru emoțional și așa mai departe și așa mai departe (L I Petrazhitsky, , p ) În afară de faptul că muzica militară în război în sine în timpul bătăliei nu trezește nicio emoție militantă, se poate îndoi că întrebarea este în general pusă corect aici Deci, de exemplu, Ovsyaniko-Kulikovski are mult mai dreptate atunci când crede că „versurile militare și muzica „ridică spiritul” trupelor, le „inspira” la o ispravă, dar nu sunt rezolvate de emoția de luptă sau de afectul de luptă Mai degrabă, ei moderează și disciplinează ardoarea de luptă și, în plus, calmează sistemul nervos suprasolicitat și alungă frica Pentru a înveseli psihicul, a calma sufletul agitat și a alunga frica - aceasta, s-ar putea spune, este una dintre cele mai importante aplicații practice ale „lirismului”, care decurge din natura sa psihologică” ( , p ) Astfel, este eronat să credem că muzica evocă direct emoții de luptă, ci mai degrabă rezolvă categoric frica, confuzia și entuziasmul nervos; Acest lucru este deosebit de ușor de observat în poezia erotică, al cărui singur scop, potrivit lui Tolstoi, este de a trezi în noi pofta de sentimente, în timp ce cei care văd adevărata natură a emoției lirice vor înțelege întotdeauna că ea acționează într-un mod complet opus cale „Nu poate exista nicio îndoială că toate celelalte emoții Arta și viața (și afectează) emoția lirică acționează într-un mod îndulcitor și adesea le paralizează In primul rand actioneaza in acest fel asupra sentimentului sexual cu emotiile si afectele sale În poezia erotică, chiar dacă este cu adevărat lirică, există mult mai puțină tentație decât în acele opere de artă figurativă în care chestiunea iubirii și problematica sexuală notorie sunt tratate cu scopul de a influența moral cititorul” (ibid , pp - ) Și dacă Ovsyaniko-Kulikovsky crede că sentimentul sexual, care este foarte ușor de trezit emoțional, este cel mai puternic evocat de imagini și idei și că aceste imagini și idei sunt făcute inofensive în versuri prin emoția lirică și că omenirea nu datorează mai puțin, dacă nu mai puțin, pentru a îmblânzi instinctul sexual și a-l păstra mai mult decât etica, are dreptate doar pe jumătate În același timp, subestimează semnificația altor tipuri de artă, pe care le numește figurativă, și nu observă că nici acolo emoțiile evocate de imagini sunt paralizate de emoția artei, chiar dacă nu era lirică Astfel, vedem că teoria lui Tolstoi nu este justificată nici acolo unde el și-a văzut cea mai înaltă corectitudine – în arta aplicată În ceea ce privește marea artă, arta lui Beethoven și a lui Shakespeare, Tolstoi însuși a subliniat că această teorie este inaplicabilă acolo Și, de fapt, cât de veselă ar fi opera de artă în viață dacă nu ar avea altă sarcină decât să infecteze mulți oameni cu sentimentele unuia Semnificația și rolul lui ar fi atunci extrem de nesemnificative, pentru că până la urmă nu am avea ieșire din limitele sentimentului individual, cu excepția extinderii sale cantitative, în art Minunea artei ar fi semănat atunci cu miracolul sumbru al Evangheliei, când o mie de oameni au fost hrăniți cu cinci sau șase pâini și doisprezece pești și au mâncat cu toții și s-au săturat și au fost adunate douăsprezece coșuri cu oasele rămase Aici o minune este doar în număr - o mie care au mâncat și s-au săturat, dar fiecare a mâncat doar pește și pâine, pâine și pește Și nu a mâncat fiecare din ei același lucru în fiecare zi în casa lui fără vreo minune? Dacă o poezie despre tristețe nu ar avea altă sarcină decât să ne molipească cu tristețea autorului, ar fi L S Vygotski ar fi foarte trist pentru artă Miracolul artei amintește mai degrabă de un alt miracol evanghelic - transformarea apei în vin, iar natura reală a artei poartă întotdeauna în sine ceva care transformă, învinge un sentiment obișnuit și aceeași frică, și aceeași durere, și aceeași emoție atunci când sunt provocate, artă, conțin ceva mai mult decât ceea ce conțin Și acest ceva depășește aceste sentimente, le luminează, le transformă apa în vin și astfel se realizează cel mai important scop al artei Arta este legată de viață, așa cum vinul este legat de struguri, a spus unul dintre gânditori, și a avut dreptate când a subliniat că arta își ia materialul din viață, dar, pe lângă acest material, dă ceva ce nu este încă cuprins în proprietățile materialului însuși Se dovedește, așadar, că sentimentul este inițial individual, iar printr-o operă de artă devine social sau generalizat Și aici lucrurile se petrec de parcă arta nu aduce niciodată nimic de la sine acestui sentiment și ne devine complet de neînțeles de ce arta ar trebui să fie considerată un act creator și cum diferă de un simplu strigăt sau de discursul unui vorbitor și unde este asta tremur, despre care vorbea Longin, dacă în spatele artei se recunoaște doar contagiositatea? Trebuie să recunoaștem că, la urma urmei, știința nu infectează pur și simplu întreaga societate cu gândurile unei persoane, tehnologia nu pur și simplu prelungește mâna unei persoane, la fel de precis, arta este, parcă, un alungit, „social” sentiment”, sau o tehnică a sentimentelor, așa cum vom încerca să arătăm mai jos Plehanov a avut profundă dreptate când a afirmat că relația dintre artă și viață este extrem de complexă El citează un exemplu din Teiat , care se oprește pe interesanta întrebare de ce peisajul s-a dezvoltat doar în oraș S-ar părea că dacă arta pur și simplu ne infectează cu acele sentimente pe care ni le spune viața, peisajul ar fi trebuit să moară în oraș, dar între timp istoria ne spune exact contrariul Taine susține că avem dreptate atunci când admirăm un peisaj sălbatic, la fel cum aveau dreptate atunci când un astfel de peisaj i-a plictisit Pentru oamenii secolului al XVII-lea nu era nimic mai urât decât un munte adevărat, evoca în ei Arta și viața sunt multe dintre cele mai neplăcute idei, s-au săturat de barbarie, așa cum noi suntem săturați de civilizație Acești munți ne oferă o odihnă de pe trotuare, birouri și magazine, peisajul sălbatic ne mulțumește doar din acest motiv ( ) Plehanov subliniază că arta nu este uneori o expresie directă a vieții, ci o antiteză a acesteia; Ideea, desigur, nu este pur și simplu în restul, despre care vorbește Taine, ci într-o antiteză, în faptul că în artă o astfel de latură a psihicului nostru este supraviețuită, care nu își găsește o ieșire în cotidianul nostru viața și aici deja, în orice caz, nu este nevoie să vorbim despre o simplă infecție Evident, acțiunea artei este mult mai complexă și mai diversă, și cu orice definiție am aborda arta, vom vedea mereu că aceasta conține ceva care diferă de un simplu transfer de sentiment Fie că suntem de acord cu Lunacharsky că este concentrarea vieții ( , p ), totuși, va trebui să vedem că arta provine din anumite sentimente vitale, dar realizează o anumită prelucrare a acestor sentimente, ceea ce teoria lui Tolstoi nu o face Ține cont Am văzut deja că această reelaborare constă în catarsis, în transformarea acestor sentimente în altele opuse, în rezolvarea lor, iar aceasta este în perfectă armonie cu principiul antitezei în artă despre care vorbește Plehanov și ne putem convinge cu ușurință asta dacă ne oprim doar asupra chestiunii semnificației biologice a artei, dacă înțelegem că nu este doar un mijloc de infecție, ci și niște mijloace nemăsurat mai importante pentru o persoană Veselovsky în „Trei capitole din poetica istorică” indică în mod direct că cel mai vechi cântec și joc apar dintr-un fel de nevoie complexă de catharsis, cântecul coral normalizează următoarea tensiune musculară cu munca sa obositoare, jocul aparent lipsit de scop răspunde îndemnului inconștient pentru a exercita și a eficientiza puterea musculară sau a creierului Aceasta este necesitatea aceluiași catharsis psihofizic care a fost formulat de Aristotel pentru dramă; ea se exprimă atât în darul virtuos al lacrimilor al femeilor din tribul maori, cât și în plânsul dezlănțuit al secolului al XVIII-lea; fenomenul este același – diferența de exprimare și de înțelegere L S Vygotski manie Până la urmă, chiar și în poezie, simțim principiul ritmului ca fiind artistic și uităm cele mai simple principii psihofizice ale acestuia (vezi: A Veselovsky, ) Iar cea mai bună infirmare a teoriei contagiunii este descoperirea acestor principii psihofizice care stau la baza artei, un indiciu al semnificației sale biologice Arta, aparent, rezolvă și prelucrează unele aspirații extrem de complexe ale organismului și considerăm cea mai bună confirmare a concepției noastre că este în total acord cu cercetările lui Bucher asupra originii artei și ne permite perfect să înțelegem adevăratul rol și scopul artă După cum se știe, Bücher a stabilit că muzica și poezia iau naștere dintr-un început comun, dintr-o muncă fizică grea și că au sarcina de a rezolva catartis tensiunea grea a travaliului Iată cum formulează el conținutul general al cântecelor de lucru: „ ) în urma cursului muncii, ele dau un semn tensiunii simultane a tuturor forțelor; ) încearcă să-i incite pe camarazi să lucreze prin ridicolizare, mustrând sau făcând referire la opinia publicului; ) dau expresie gândirii lucrătorilor despre munca în sine, despre cursul acesteia, despre instrumentele muncii, dau un rezultat bucuriei sau nemulțumirii lor, plângeri despre povara muncii și remunerații mici; ) fac o cerere chiar antreprenorului, supraveghetorului sau unui simplu spectator” (K Bucher, , p ) Deja aici își găsesc locul atât elementele de artă, cât și rezoluția lor; singura caracteristică a acestor cântece este că lucrul dureros și dificil pe care arta trebuie să-l rezolve este conținut în opera însăși Ulterior, când arta se desprinde de muncă și începe să existe ca activitate independentă, ea introduce în opera de artă însăși elementul care constituia anterior munca; acel sentiment chinuitor care are nevoie de rezolvare începe acum să fie trezit de arta însăși, dar natura ei rămâne aceeași Prin urmare, afirmația generală a lui Bucher este extrem de interesantă: „La urma urmei, popoarele din antichitate considerau cântecele un acompaniament necesar pentru Arta și viața oricărei munci grele” (ibid , p ) Putem deja să vedem din aceasta că cântecul, în primul rând, a organizat munca colectivă și, în al doilea rând, a dat o ieșire unei tensiuni dureroase Vom vedea că, chiar și la cele mai înalte niveluri, arta, despărțindu-se aparent de muncă, pierzând legătura directă cu aceasta, și-a păstrat aceleași funcții, în măsura în care încă mai trebuie să sistematizeze sau să organizeze sentimentul social și să dea rezoluție și deznodământ tensiunilor dureroase Quintilian și-a exprimat aceeași idee, crezând că natura însăși ne dă muzică pentru a suporta mai ușor munca De exemplu, chiar și un cântător este motivat de cântec, este util nu numai în acele cazuri în care eforturile multora sunt coordonate, dar oboseala unuia își găsește alinare într-un cântec grosolan Arta, așadar, apare inițial ca cea mai puternică armă în lupta pentru existență și nu se poate permite, desigur, gândul că rolul ei se reduce doar la comunicarea sentimentului și că nu conține nicio putere asupra acestui sentiment Dacă arta, ca și femeile lui Tolstoi, ar putea evoca în noi doar veselie sau tristețe, nu ar supraviețui niciodată și nu ar dobândi semnificația care trebuie recunoscută pentru ea Nietzsche a exprimat frumos acest lucru în The Gay Science când a subliniat că în ritm există motivație Iar această oportunitate de a trăi în artă cele mai mari pasiuni care nu și-au găsit o ieșire în viața normală, aparent, formează baza câmpului biologic al artei Tot comportamentul nostru nu este altceva decât procesul de echilibrare a organismului cu mediul Cu cât relațiile noastre cu mediul sunt mai simple și mai elementare, cu atât comportamentul nostru este mai elementar Cu cât interacțiunea dintre organism și mediu devine mai complexă și mai subtilă, cu atât procesele de echilibrare devin mai asemănătoare în zig-zag și mai complicate Nu trebuie să permitem niciodată ca această echilibrare să se desfășoare armonios și lin până la capăt, vor exista întotdeauna anumite fluctuații în echilibrul nostru, va exista întotdeauna o anumită preponderență din partea mediului sau din partea organismului Nicio mașină, chiar și una mecanică, nu ar putea funcționa până la capăt, folosind toată energia exclusiv pentru acțiuni utile Există întotdeauna astfel de entuziasm L, S Vygotsky energie, care nu poate găsi o ieșire în munca utilă Atunci este nevoie din când în când să descarcăm energia care nu a intrat în acțiune, să-i oferim o ieșire liberă pentru a ne echilibra echilibrul cu lumea Chiar sentimentele, spune prof Orshansky, „acestea sunt plusurile și minusurile balanței noastre” ( , p ) Și aceste plusuri și minusuri ale echilibrului nostru, aceste descărcări și deșeuri de energie neutilizată aparțin funcției biologice a artei Trebuie doar să te uiți la un copil pentru a vedea că există mult mai multe posibilități de viață în el decât cele care își găsesc împlinirea Frank spune că dacă un copil joacă un soldat, un tâlhar și un cal, este pentru că soldatul, calul și tâlharul sunt de fapt în el Principiul stabilit de Sherrington , principiul luptei pentru un câmp motor comun, a arătat clar că corpul nostru este aranjat în așa fel încât câmpurile sale de receptori nervoși sunt de multe ori mai mari decât neuronii săi executivi efectori și, ca urmare, corpul nostru percepe mult mai multe impulsuri, iritații decât poate implementa Sistemul nostru nervos este ca o stație către care există cinci căi și din care pleacă doar una; dintre cele cinci trenuri care sosesc în această gară, doar unul, iar apoi după o luptă aprigă, poate pătrunde - patru rămân în gară Sistemul nervos seamănă astfel cu un câmp de luptă constant, fără sfârșit, iar comportamentul nostru realizat este o parte nesemnificativă a ceea ce este de fapt conținut sub forma unei posibilități în sistemul nostru nervos și a fost deja chemat la existență, dar nu a găsit un priză pentru sine Așa cum în toată natura partea realizată a vieții este o parte nesemnificativă a întregii vieți care s-ar putea naște, la fel cum fiecare viață care se naște este zguduită de milioane de nenăscuți, tot așa și în sistemul nervos partea realizată a vieții este o parte mai mică din ceea ce este cu adevărat conținut în noi Sherrington a comparat sistemul nostru nervos cu o pâlnie care are o deschidere largă către lume și o deschidere îngustă către acțiune Lumea curge într-o persoană Costumul de osteo și viață taie deschiderea largă a pâlniei cu o mie de apeluri, impulsuri, iritații, o parte nesemnificativă din ele este efectuată și, parcă, curge printr-o deschidere îngustă Este destul de clar că această parte a vieții care nu a fost realizată, această parte a comportamentului nostru care nu a trecut printr-o deschidere îngustă, trebuie să fi fost supraviețuită într-un fel sau altul Organismul este adus într-un fel de echilibru cu mediul, echilibrul trebuie netezit, deoarece este necesar să se deschidă o supapă într-un cazan, în care presiunea vaporilor depășește rezistența corpului său Iar arta, aparent, este un mijloc pentru o astfel de echilibrare explozivă cu mediul în punctele critice ale comportamentului nostru S-a exprimat de multă vreme ideea că arta, așa cum spune, completează viața și îi extinde posibilitățile Deci, K Lange spune: „Omul modern de cultură are o asemănare tristă cu un animal domestic; îngustimea și monotonia în care, grație unei vieți măsurate burgheze, modelate în anumite forme sociale, trece viața unui individ, duce pe cineva la faptul că toți oamenii, săraci și bogați, puternici și slabi, înzestrați și nefericiți, trăiesc o viață incompletă si viata imperfecta Cineva poate fi cu adevărat surprins de cât de limitat este numărul de idei, sentimente și acțiuni pe care o persoană modernă le poate experimenta și realiza” (K Lange, , S ) Același lucru este remarcat de Lazurski atunci când explică teoria empatiei cu referire la romanul lui Tolstoi „Tolstoi are un pasaj din Anna Karenina în care se povestește cum Anna citește un roman și vrea să facă ceea ce fac eroii acestui roman: luptă, câștigă împreună cu ei, mergi cu eroul romanului la moșia lui și dă ” (A F Lazursky, , p ) Freud, în general, este de aceeași părere atunci când privește arta ca pe un mijloc de reconciliere a două principii ostile - principiul plăcerii și principiul realității ( Freud, , pp - ) Și nu există nicio îndoială că, în măsura în care este în joc sensul vieții, toți acești autori au mult mai multă dreptate decât cei care, ca Irent-Allen, cred că acele sentimente sunt estetice care s-au eliberat de L S Vygotski legătură cu interesele practice Aceasta seamănă foarte mult cu formula lui Spencer, care credea că ceea ce era frumos a fost cândva util și acum a încetat să mai fie așa Dezvoltat până la limitele sale extreme, acest punct de vedere duce la teoria jocului, care a fost susținută de mulți filozofi și căreia a primit cea mai înaltă expresie de către Schiller Această teorie a artei ca joc are obiecția esențială că nu ne permite să înțelegem arta ca act creator și că ea reduce arta la funcția biologică de exercitare a organelor, adică, în ultimă instanță, la un fapt extrem de nesemnificativ într-un adult toate acele teorii care arată că arta este o descărcare necesară de energie nervoasă și un dispozitiv complex de echilibrare a organismului și a mediului în momentele critice ale comportamentului nostru Doar în punctele critice ale drumului nostru ne îndreptăm spre artă, iar acest lucru ne permite să înțelegem de ce formula pe care am propus-o dezvăluie arta tocmai ca act creativ Pentru noi este perfect clar, dacă privim arta ca pe un catharsis, că arta nu poate apărea acolo unde există pur și simplu un sentiment viu și viu Chiar și cel mai sincer sentiment în sine nu este capabil să creeze artă Și pentru aceasta îi lipsesc nu doar tehnica și priceperea, pentru că nici măcar un sentiment exprimat prin tehnică nu creează niciodată nici un poem liric, nici o simfonie muzicală; pentru amândoi este necesar și un act creator de depășire a acestui sentiment, rezoluția lui, victoria asupra lui și numai atunci când acest act este prezent, abia atunci se realizează arta De aceea, percepția artei necesită și creativitate, deoarece pentru percepția artei nu este suficient doar să experimentezi sincer sentimentul care l-a posedat pe autor, nu este suficient să înțelegi structura operei în sine - trebuie totuși să faci creativitate depășește-ți propriul sentiment, găsește-i catharsis și numai atunci acțiunea artei afectează pe deplin De aceea, viziunea complet corectă a lui Ovsyaniko-Kulikovsky ne devine destul de clară, că rolul muzicii militare nu se rezumă deloc la faptul că evocă emoții de luptă, ci mai degrabă la faptul că ea, echilibrând în Arta și viața în comun cu mediul înconjurător, în acest moment critic pentru el, îi disciplinează, își eficientizează munca, dă descărcarea necesară sentimentelor, alungă frica și, parcă, deschide o cale liberă pentru curaj Arta, așadar, nu generează niciodată direct din ea însăși cutare sau cutare acțiune practică, ea doar pregătește organismul pentru această acțiune Freud remarcă foarte spiritual că o persoană speriată, când vede pericolul, îi este frică și fuge Dar lucrul util, spune el, este că aleargă, nu că îi este frică În artă, este exact opusul: frica în sine este utilă, categoria unei persoane în sine, care creează posibilitatea unui zbor sau atac corect Și aceasta, desigur, este economisirea sentimentelor noastre, despre care vorbește Ovsyaniko-Kulikovsky: „Ritmul armonic al versurilor creează emoții care diferă de majoritatea celorlalte emoții prin faptul că ele, aceste „emoții lirice”, economisesc puterea psihică, introducând o ordine armonioasă în „economia mentală” ( , p ) Aceasta nu este economia despre care am vorbit chiar la început, aceasta nu este doar o dorință de a evita orice cheltuială mentală - ~ în acest sens, arta nu este supusă principiului economiei de forțe, dimpotrivă, constă în o cheltuire violentă și explozivă de forțe, în consumul sufletului, în energia de descărcare Aceeași operă de artă, percepută la rece, prozaic, sau reelaborată pentru o astfel de înțelegere, economisește puterea mult mai mult decât combinată cu acțiunea unei forme de artă Deși în ea însăși este o explozie și o descărcare, arta aduce totuși ordine și ordine în cheltuielile noastre sufletești, în sentimentele noastre Și, desigur, cheltuiala de energie pe care Anna Karenina a produs-o, experimentând sentimentele lor împreună cu eroii romanului, este economisirea forțelor spirituale în comparație cu experiența reală și reală a sentimentelor Acest principiu al economizării simțurilor devine și mai clar într-un sens mai complex și mai profund decât cel dat de Spencer dacă încercăm să elucidam semnificația socială a artei Arta este socială în noi și dacă acțiunea ei are loc într-un mod separat Psihologia artei L S Vygotski individual, asta nu înseamnă deloc că rădăcinile și ființa lui sunt individuale Este foarte naiv să înțelegem socialul doar ca colectiv, ca prezență a multor oameni Social și unde există o singură persoană și experiențele sale personale Și, prin urmare, acțiunea artei, atunci când face catarsis și atrage în acest foc purificator cele mai intime, cele mai vitale răsturnări ale sufletului personal, este o acțiune socială Lucrurile nu se petrec în modul în care înfățișează teoria contagiunii, că un sentiment născut într-unul îi infectează pe toată lumea, devine social, ci dimpotrivă Topirea sentimentelor din afara noastră se realizează prin puterea sentimentului social, care este obiectivată, desfasurate in afara noastra, materializate si fixate in obiecte exterioare arte care au devenit instrumente ale societatii Trăsătura esențială a omului, spre deosebire de animal, este că el suportă și separă de corpul său atât aparatul tehnologiei, cât și aparatul cunoașterii științifice, care devin, parcă, instrumentele societății La fel, arta este o tehnică socială a simțirii, un instrument al societății, prin care atrage în cercul vieții sociale cele mai intime și mai personale aspecte ale ființei noastre Mai corect ar fi să spunem că un sentiment nu devine social, ci, dimpotrivă, devine personal atunci când fiecare dintre noi experimentează o operă de artă, devine personal, fără a înceta să rămână social „ Arta”, spune Guyot, „este condensarea realității, ne arată mașina umană sub o presiune mai puternică Încearcă să ne prezinte mai multe fenomene vitale decât au fost în viața pe care am trăit-o Și această viață concentrată în artă, desigur, are un impact nu numai asupra sentimentelor noastre, ci și asupra voinței noastre, „pentru că în simțire există un rudiment de voință” ( , p ), Și Guyot are dreptate când dă o colosală semnificaţie a rolului pe care îl joacă arta în societate Introduce din ce în ce mai mult acțiunea pasiunii, creează o tulburare a echilibrului interior, o modificare a voinței într-un sens nou, formulează pentru minte și înviorează pt Arta și viața simțirii sunt astfel de emoții, pasiuni și vicii care fără ea ar rămâne într-o stare nedefinită și imobilă „Pronunță cuvântul pe care îl căutam, face să sune o coardă care era doar întinsă și mut O operă de artă este un centru de atracție, la fel ca voința activă a unui geniu superior, dacă Napoleon captivează voința, atunci Corneille și Victor Hugo o captivează nu mai puțin, deși într-un mod diferit Cine știe numărul crimelor ai cui instigatori au fost și mai sunt romanțele cu crime? Cine știe numărul de desfrânare reală pe care le-a adus imaginea desfrânării?” (ibid , p ) Aici Guyot pune întrebarea prea primitiv și simplu, când își imaginează ce artă evocă direct anumite emoții În realitate, acest lucru nu se întâmplă niciodată Reprezentarea crimei nu evocă deloc crimă Scena adulterului nu împinge deloc spre desfrânare; relația dintre artă și viață este foarte complexă, iar în cea mai aproximativă formă ele pot fi caracterizate astfel Jenneken vede diferența dintre emoția estetică și cea reală prin aceea că estetica nu este exprimată imediat prin nicio acțiune Totuși, el spune că, cu repetarea repetată, aceste emoții formează baza comportamentului individului și că tipul de lectură poate afecta proprietatea individului „Emoția comunicată de o operă de artă nu poate fi exprimată în acțiuni direct, imediat – iar în acest sens sentimentele estetice diferă puternic de cele reale Dar, servindu-și propriul scop, găsindu-și justificarea în sine și nefiind imediat exprimate prin acțiune practică, emoțiile estetice sunt capabile, acumulându-se și repetându-se, să conducă la rezultate practice semnificative Aceste rezultate se datorează atât proprietății generale a emoției estetice, cât și proprietăților particulare ale fiecăreia dintre aceste emoții Exercitarea repetată a oricărui grup particular de sentimente sub influența ficțiunii, stărilor de spirit nerealiste și, în general, a cauzelor care nu pot provoca acțiuni, înțărcarea unei persoane de manifestări active, slăbește fără îndoială proprietatea generală a emoțiilor reale - dorința lor de a fi exprimată prin acțiune ”( , p ) Și L S Vygotski Hennequin face două corecturi foarte semnificative întrebării, dar o rezolvă totuși într-un mod extrem de primitiv Are dreptate când subliniază că emoția estetică nu evocă imediat acțiune, că are ca rezultat o schimbare de atitudine; are dreptate și că nu numai că nu evocă acele acțiuni despre care vorbește, ci, dimpotrivă, înțărcați-le de ele Folosind exemplul lui Guyot, s-ar putea spune că lectura de romane în care este descrisă crima nu numai că nu incită la crimă, ci, dimpotrivă, o înțărcă, dar acest punct de vedere al lui Henneken, deși este mai corect decât primul , este încă extrem de primitivă și іruba în comparație cu cealaltă funcție care cade în sarcina artei Gândul teoreticienilor de aici se rezolvă într-o alternativă foarte simplă: fie incită, fie înțărcă În realitate, arta produce un efect nemăsurat mai complex asupra pasiunilor noastre, depășind aceste două posibilități cele mai simple Andrei Bely spune undeva că atunci când ascultăm muzică, experimentăm ceea ce ar trebui să simtă giganții Această înaltă tensiune a artei este frumos exprimată în Sonata Kreutzer a lui Tolstoi Iată ce spune naratorul despre ea „Cunoști primul presto? Știi?! el a plâns „U! Sonata asta este un lucru groaznic Aceasta este partea asta Și în general muzică vesh groaznică Ce este? Nu înțeleg Ce este muzica? Ce face ea? Și de ce face ea ceea ce face? Ei spun că muzica funcționează într-un mod care înalță sufletul - prostii, nu este adevărat! Acţionează, acţionează îngrozitor, vorbesc despre mine, dar deloc într-un mod înălţător Ea nu acționează nici într-un mod înălțător, nici într-un mod degradant, ci într-un mod care irită sufletul Cum poți să spui? Muzica mă face să uit de mine însumi, adevărata mea poziție, mă duce în alta, nu în propria mea poziție: sub influența muzicii mi se pare că simt ceea ce de fapt nu simt, că înțeleg ceea ce nu înțeleg că Pot să fac ceea ce nu pot • Ea, muzica, imediat, mă transferă direct în starea de spirit în care era cel care a scris muzica Mă contopesc cu sufletul lui și împreună cu el sunt transferat dintr-o stare în alta, dar de ce fac asta, eu Arta si viata nu stiu La urma urmei, cel care a scris cel puțin Sonata Kreutzer, Beethoven, știa de ce se afla într-o astfel de stare, această stare l-a condus la anumite acțiuni și, prin urmare, această stare avea sens pentru el, dar nici una pentru mine Și pentru că muzica doar irită, nu se termină Ei bine, vor juca un marș războinic, soldații vor mărșălui și muzica a ajuns; au jucat un dans, eu am dansat, a venit muzica; bine, au cântat o liturghie, m-am împărtășit, a ajuns și muzica; dar asta este doar iritare, dar ceea ce trebuie făcut în această iritare nu este Și de aceea muzica este atât de terifiantă, uneori funcționează atât de îngrozitor În China, muzica este o chestiune de stat Și așa ar trebui să fie Și acel instrument teribil în mâinile oricui De exemplu, dacă numai această Sonata Kreutzer, primul presto Este posibil să joci acest presto în sufragerie printre doamnele decoltate? Joacă și apoi aplaudă, apoi mănâncă înghețată și vorbește despre cele mai recente bârfe Aceste lucruri pot fi redate doar în anumite circumstanțe, importante, semnificative și când este necesar să se execute anumite acțiuni importante corespunzătoare acestei muzici Redați și faceți ceea ce a configurat această muzică Altfel, evocarea energiei, sentiment care nu se manifestă prin nimic, care nu corespunde nici locului, nici timpului, nu poate decât să acţioneze distructiv” (L N Tolstoi, , vol , pp - ) Un fragment din Sonata Kreutzer, în limbajul unui ascultător obișnuit, spune foarte adevărat despre efectul de neînțeles și teribil al muzicii Aici se dezvăluie o nouă latură a reacției estetice și anume că nu este doar o descărcare goală, o lovitură goală, este o reacție ca răspuns la o operă de artă și un nou și mai puternic stimul pentru acțiuni ulterioare Arta cere un răspuns, induce anumite acțiuni și fapte, iar Tolstoi compară foarte corect acțiunea muzicii lui Beethoven cu acțiunea unui motiv de dans sau marș Acolo, emoția muzicală se rezolvă într-un fel de reacție - se instalează un sentiment de satisfacție și pace; aici muzica ne cufundă în confuzie și anxietate extremă, pentru că evocă, dezvăluie toate forțele acelor aspirații care nu pot fi rezolvate decât într-un mod excepțional de important L S Vygotski iar când această muzică este urmată de o conversație despre bârfe printre doamnele decolteate și înghețată - această muzică lasă în suflet o stare de anxietate, tensiune și chiar confuzie extraordinară Greșeala eroului din Tolstoi constă doar în faptul că acest efect iritant al muzicii i se pare complet asemănător cu acțiunea unui marș militar Nu realizează că efectul muzicii este nemăsurat mai subtil, mai complex, prin, ca să spunem așa, tremurături subterane și deformări ale instalației noastre Se poate manifesta într-o zi într-un mod complet neobișnuit, deși nu se va realiza într-o acțiune imediată Dar două caracteristici sunt remarcate în această descriere cu o fidelitate excepțională Aceasta este, în primul rând, că muzica ne induce la ceva, acționează asupra noastră într-un mod iritant, dar în cel mai nedefinit mod, adică unul care nu are legătură directă cu vreo reacție, mișcare sau faptă anume În aceasta vedem dovezi că acționează pur și simplu catartic, adică clarificând, purificând psihicul, dezvăluind și aducând la viață forțe uriașe și suprimate și constrânse anterior Dar aceasta este deja o consecință a artei, și nu acțiunea ei, mai degrabă urma ei decât efectul ei A doua trăsătură, care este remarcată corect în această descriere, este că în spatele muzicii este recunoscută un fel de putere coercitivă, iar autorul are dreptate când spune că muzica ar trebui să fie o chestiune de stat Prin aceasta el vrea doar să spună că este o treabă publică După frumoasa expresie a unuia dintre cercetători, atunci când percepem orice operă de artă, ni se pare că realizăm o reacție exclusiv individuală, legată doar de personalitatea noastră Ni se pare că acest act nu are nicio legătură cu psihologia socială Dar acest lucru este la fel de delirant ca și cum o persoană care plătește impozite la trezoreria statului gândește și discută acest act exclusiv din punct de vedere al economiei sale personale, fără să-și dea seama că, făcând acest lucru, participă, complet necunoscut pentru sine, la economia complexă de stat şi în aceasta actul plăţii impozitului afectează participarea acestuia la Arta și viața sunt cele mai complexe întreprinderi ale statului, pe care nici nu le bănuiește De aceea, Freud greșește când presupune că omul se află față în față cu realitatea naturală și că arta poate fi derivată dintr-o diferență pur biologică între principiul plăcerii, spre care gravitează instinctele noastre, și principiul realității, care îi face să refuze satisfacția Între om și lume există încă un mediu social, care în felul său refractă și direcționează atât orice iritare care acționează din exterior asupra unei persoane, cât și orice reacție care vine de la o persoană din afară În acest caz, pentru psihologia aplicată, faptul este infinit de semnificativ și important că, chiar și în experiența unui ascultător obișnuit, așa cum a mărturisit Tolstoi, muzica este un lucru grozav și teribil Ea incită la acțiune, iar dacă marșul militar este permis în faptul că soldații mărșăluiesc curajos pe muzică, atunci în ce fapte excepționale și grandioase ar trebui să se realizeze muzica lui Beethoven Repet încă o dată: de la sine și imediat este, parcă, izolată de comportamentul nostru cotidian, nu ne conduce direct la nimic, ne creează doar o nevoie nedefinită și enormă de un fel de acțiune, ne deschide calea și deschide calea pentru sipamul nostru cel mai profund mincinos; se comportă ca un cutremur, dezvăluind noi straturi vieții și, bineînțeles, Jenneken și alții ca el greșesc când spun că, în general, arta ne readuce la atavism mai degrabă decât ne îndrumă înainte Dacă muzica nu dictează direct acțiunile care ar trebui să o urmeze, atunci totuși, din acțiunea sa principală, din direcția pe care o dă catarsisului psihic, depinde ce forțe dă vieții, ce eliberează și în ce împinge adânc Arta este mai degrabă o organizare a comportamentului nostru pentru viitor, o atitudine înainte, o cerință care poate nu se va realiza niciodată, dar care ne face să ne străduim mai presus de viața noastră pentru cineva care se află în spatele ei Prin urmare, arta poate fi numită reacție, în principal întârziată, deoarece între acțiunea ei și execuția ei se află întotdeauna o durată mai mult sau mai puțin L S Vygotski nouă perioadă de timp Din aceasta însă nu rezultă că acţiunea artei este oarecum misterioasă, mistică, sau necesită pentru explicarea ei nişte concepte şi legi noi decât cele stabilite de psiholog în analiza comportamentului obişnuit Tot ceea ce face arta, face în corpul nostru și prin corpul nostru și este de remarcat faptul că cercetători precum Rutz și Sievers ' , care sunt preocupați în principal de procesele de percepție, și nu de influența acțiunii artei, ar trebui să vorbim despre dependența percepției artei de un anumit cadru al musculaturii corpului Rutz a fost primul care a prezentat ideea că orice acțiune de artă este în mod necesar asociată cu un anumit tip de instalație musculară Sievers și-a continuat gândul și l-a extins la contemplarea operelor de arte plastice Alți cercetători au subliniat legătura care există între principala atitudine organică a autorului și cea care se exprimă în lucrările sale Nu degeaba arta din cele mai vechi timpuri a fost considerată ca o parte și ca un mijloc de educație, adică o anumită schimbare pe termen lung a comportamentului nostru și a corpului nostru Tot ce se spune în acest capitol – toată semnificația aplicată a artei, în ultimă instanță, se rezumă la acțiunea ei educațională, iar toți autorii care văd relația dintre pedagogie și artă primesc o confirmare neașteptată a gândurilor lor din analiza psihologică Trecem astfel direct la ultima întrebare care ne ocupă – la întrebarea acțiunii practice de viață a artei, la întrebarea semnificației sale educaționale Această valoare educațională a artei și practica asociată acesteia se încadrează în mod firesc în două sfere: avem, pe de o parte, critica unei opere de artă ca principală forță socială care deschide calea artei, o evaluează și al cărei scop este, parcă, în mod specific să servească drept mecanism de transmitere între artă și societate Putem spune că din punct de vedere psihologic, rolul criticii se reduce la organizarea consecințelor artei Arta si viata Ea dă o anumită direcție educativă acțiunii sale și, neavând puterea de a interveni în efectul său principal, se situează între acest efect al artei ca atare și între acele acțiuni în care acest efect trebuie rezolvat Sarcina criticii, așadar, din punctul nostru de vedere, nu este deloc cea care i se atribuia de obicei Nu are deloc sarcina și scopul interpretării unei opere de artă, nu include momente de pregătire pentru ca privitorul sau cititorul să perceapă o operă de artă Se poate spune sincer că nimeni nu a început încă să citească altfel vreun scriitor după ce a citit o mulțime de critici despre el Sarcina criticii aparține doar pe jumătate esteticii, jumătate din ea este pedagogia socială și jurnalismul Criticul vine la consumatorul obișnuit de artă, să-i spunem eroului lui Tolstoi din Sonata Kreutzer, în acel moment vag pentru el, când el, sub puterea de neînțeles și teribilă a muzicii, nu știe în ce ar trebui să se rezolve, în ce se va revărsa în ce roți va duce în mișcare Criticul vrea să fie acea forță organizatoare care apare și intră în acțiune atunci când arta a triumfat deja asupra sufletului uman și când acest suflet caută un imbold și o direcție pentru acțiunea sa Din această natură duală a criticii reiese, în mod firesc, dualitatea sarcinilor cu care se confruntă ea, și critica, care prosează arta în mod deliberat și conștient, stabilindu-și rădăcinile sociale, indicând legătura socială vitală care există între faptul artei și faptele generale ale vieții, cheamă forțele noastre conștiente să se opună într-un anumit fel sau, dimpotrivă, să promoveze acele impulsuri care sunt date de artă Această critică face în mod deliberat un salt din tărâmul artei într-un tărâm din altă lume al vieții sociale pentru ea, dar numai pentru a direcționa forțele trezite de artă în canalul social necesar Cine nu știe simplul fapt că o operă de artă acționează în moduri complet diferite asupra diferiților oameni și poate duce la L S Vygotski rezultate și consecințe complet diferite Ca un cuțit, și ca orice altă unealtă, el în sine nu este nici bun, nici rău, sau, mai corect, conține posibilități enorme atât de rău, cât și de bine, și totul depinde de ce utilizare și ce scop dăm acestui instrument Un cuțit în mâinile unui chirurg și un cuțit în mâinile unui copil, așa cum spune exemplul banal și năucit, sunt privite în moduri complet diferite, dar aceasta este doar o jumătate din sarcinile criticii Cealaltă jumătate este de a păstra acțiunea artei ca artă, de a împiedica cititorul să reverse forțele trezite de artă și să înlocuiască impulsurile ei puternice cu insipide precepte rațional-morale protestante Adesea ei nu înțeleg de ce este necesar nu numai să permită acțiunea artei să fie realizată, să fie entuziasmați de artă, ci să o explice și cum se poate face acest lucru, astfel încât explicația să nu omoare entuziasmul Nu este ușor să arătăm că această explicație este necesară, deoarece comportamentul nostru este organizat după principiul unității, iar această unitate se realizează în principal prin conștiința noastră, în care orice emoție care caută o ieșire trebuie neapărat reprezentată într-un fel În caz contrar, riscăm să creăm un conflict și, în loc de catharsis, o operă de artă va provoca o rană, ceea ce vorbește Tolstoi se va întâmpla cu o persoană, atunci când, experimentând o emoție vagă și de neînțeles în sufletul său, se simte deprimat, neputincios și jenat Dar asta nu înseamnă deloc că explicația ucide acea venerație în poezie despre care a vorbit Longin Ei doar zac în planuri diferite Iar acest al doilea moment, momentul păstrării impresiei artistice, a fost întotdeauna recunoscut de teoreticieni ca un moment de importanță decisivă pentru critică, dar critica noastră a păcătuit mereu ignorând-o Ea a abordat arta la fel ca un discurs parlamentar, ca fapt extra-estetic, ea a considerat ca sarcina ei să-i distrugă acțiunea pentru a-i dezvălui sensul Plehanov știa bine că căutarea echivalentului sociologic al oricărei opere de artă constituie prima jumătate a sarcinilor criticii „Acest lucru este cunoscut Arta și viața citeau”, a spus el, interpretând-o pe Belinsky, „că o evaluare a ideii de operă de artă ar fi trebuit să fie urmată de o analiză a meritelor sale artistice Filosofia nu a eliminat estetica, ci, dimpotrivă, i-a deschis calea, a încercat să-i găsească o bază solidă Același lucru trebuie spus despre critica materialistă În străduința de a găsi un echivalent social pentru un fenomen literar dat, această critică își trădează propria natură dacă nu înțelege că problema nu poate fi limitată la găsirea acestui echivalent și că sociologia nu trebuie să închidă ușile esteticii, ci, dimpotrivă , deschide-le larg înaintea lui Al doilea act de critică materialistă adevărată în sine ar trebui să fie, așa cum a fost cazul criticilor idealiști, o evaluare a meritelor estetice ale operei analizate Definiția echivalentului sociologic al oricărei opere literare ar rămâne incompletă și deci inexacte dacă criticul s-a sustras de la aprecierea meritelor sale artistice Cu alte cuvinte, primul act de critică materialistă nu numai că nu elimină necesitatea unui al doilea act, dar îl presupune ca supliment necesar al lui” ( , pp - ) Într-o poziție asemănătoare se găsește și problema artei în educație, care de asemenea destul de clar se descompune în două acte, care unul fără celălalt nu poate exista În școala noastră, ca și în critică, până de curând domina o viziune jurnalistică asupra artei Elevii au memorat formule sociologice false și false despre cutare sau cutare opera de artă „În prezent”, spune Gershenzon, „băieții sunt conduși cu o bâtă până la Pușkin, ca vitele la înghițit, și li se dă să bea nu apă vie, ci descompunerea chimică a ICO” ( , p ) Cu toate acestea, ar fi complet fals să tragem din aceasta concluzia pe care o trage autorul: întregul sistem de predare școlară a artei este, fără îndoială, fals de la început până la sfârșit; sub masca istoriei gândirii sociale reflectate în literatură, studenții noștri stăpâneau atât literatura falsă, cât și sociologia falsă Dar asta înseamnă că este posibil să predați arta fără niciuna L S Vygotski un fundament fiziologic și că este posibil, doar după capriciul propriului gust, să treci de la concept la concept și de la Iliada la Maiakovski Eichenwald ajunge aproximativ la această concluzie când susține că este imposibil și inutil să predați literatură la școală „ Este posibil și ar trebui să se predea deloc literatura? el intreaba - La urma urmei, ea, ca și alte arte, este opțională La urma urmei, ea reprezintă un joc și o înflorire a spiritului Este permis să înveți, ca lecție, că Tatiana s-a îndrăgostit de Onegin sau că Lermontov a fost plictisit și trist și este imposibil să iubești pentru totdeauna? ”(Yu Aikhenvald, , p ) Ideea autoarei se rezumă la faptul că este imposibil de predat literatură, că trebuie scoasă din paranteze, din sfera muncii școlare, pentru că necesită un alt act creator decât toate celelalte materii școlare Dar, în același timp, autorul pleacă de la o estetică destul de slabă, iar toate concluziile sale dezvăluie cu ușurință latura lor slabă când ne întoarcem la poziția sa principală: „A citi înseamnă a te bucura, dar este posibil să obligi să te bucuri?” Dacă citirea înseamnă cu adevărat plăcere, atunci, desigur, literatura nu este susceptibilă de predare și nu are loc în școală, deși se spune că arta de a se bucura este susceptibilă de educație Desigur, școala noastră a fost proastă, ceea ce a alungat toată literatura de la lecțiile de literatură „În prezent, lectura explicativă urmărește în principal sarcina de a explica conținutul a ceea ce se citește Dar cu o astfel de înțelegere a sarcinilor lecturii explicative, poezia ca atare este absentă din lecțiile sale: de exemplu, diferența dintre fabula lui Krylov și prezentarea în proză a conținutului său este complet pierdută ”(P Blonsky, , pp ) - ) De aici, din negarea acestei stări de fapt, Gershenzon ajunge la concluzia: „Poezia nu poate și nu trebuie să fie o materie obligatorie de predare; este timpul să îi revină acel loc al unui oaspete ceresc pe pământ, iubit în mod liber, pe care l-a ocupat în vremuri străvechi - apoi va deveni din nou, ca în acele zile, un adevărat mentor al oamenilor în masa sa ”( , p ) Aici fundamentalul pe Baza de artă și viață a acestui punct de vedere este că poezia este un oaspete ceresc pe pământ, rolul ei trebuie redus la rolul pe care l-a jucat în vremurile străvechi Și faptul că cea mai veche epocă a dispărut irevocabil și că niciun lucru nu joacă decisiv rolul pe care l-a jucat atunci în timpul nostru, Gershenzon nu observă acest lucru tocmai pentru că consideră arta ca fiind fundamental diferită de toate celelalte activități umane Arta pentru el este un fel de act spiritual mistic care nu poate fi niciodată recreat din studiul forțelor reale ale psihicului În opinia sa, poezia nu este în mod fundamental susceptibilă de studiu științific „Una dintre greșelile grave ale culturii moderne”, spune el, „este extinderea metodei științifice, sau mai degrabă, a metodei științelor naturale, la studiul poeziei” (ibid , p ) Ceea ce cercetătorul modern consideră a fi singura posibilitate pentru o dezvăluire corectă a artei i se pare lui Gershenzon a fi cea mai mare greșeală a culturii moderne Cercetările viitoare vor arăta probabil că actul de artă nu este un act mistic și ceresc al sufletului nostru, ci un act la fel de real ca toate celelalte mișcări ale ființei noastre, doar că le depășește pe toate celelalte în complexitatea sa Iar cercetarea noastră a relevat, așa cum am spus mai sus, că actul de artă este un act creativ și nu poate fi recreat prin operațiuni pur conștiente, dar dacă cel mai important lucru în artă se reduce la inconștient și la creativ, înseamnă oare asta că toate momentele și forțele conștiente nu există deloc?înlăturate din ea? Este imposibil să predați actul creator al artei, dar asta nu înseamnă deloc că educatorul nu poate contribui la formarea și apariția lui Prin conștiință pătrundem în inconștient, putem într-un anumit fel să organizăm procesele conștiente în așa fel încât să numim procese inconștiente prin ele și cine nu știe că orice act de artă include în mod necesar ca condiție indispensabilă actele anterioare de raționalitate cunoaștere, înțelegere, recunoaștere, asociere etc Ar fi fals să credem că procesele inconștiente ulterioare nu depind de L S Vygotski direcția pe care o vom da proceselor conștiente; organizând într-un anumit fel conștiința care se îndreaptă spre artă, asigurăm în avans succesul sau progresul acestei opere de artă și, prin urmare, S Molozhavy are mare dreptate când spune că un act de artă este „un proces realizat al reacției noastre față de un fenomen, chiar dacă nu duce la acţiune Procesul eyut extinde personalitatea, o îmbogățește cu noi posibilități, predispune la o reacție completă la fenomen, adică comportamentul, are o valoare educațională prin natura sa Potebnya greșește în interpretarea imaginii artistice ca un cheag de gândire - atât gândirea cât și imaginea există un cheag de atitudini ale conștiinței în raport cu un fenomen, sau o atitudine a psihicului, care a urmat dintr-o serie întreagă de poziții care au semnificație pregătitoare pentru această poziție Dar asta nu dă avem dreptul de a amesteca, de a îmbina ambele căi biologice, ambele procese psihologice pe care de exemplu, pe baza nedeterminată că atât gândirea, cât și imaginea artistică sunt un act de creativitate; dimpotrivă, este necesar să le dezvălui toată originalitatea pentru a lua totul complet de la fiecare dintre ei În concretețea imaginii artistice, condiționată de originalitatea traseului psihologic de viață care duce la ea, se află puterea sa enormă, aprinderea sentimentelor, trezirea voinței, ridicarea energiei, predispunerea și pregătirea pentru acțiune ”(S S Molozhaviy, E G Shimkevich , , p , ) Aceste argumente au nevoie de o singură corecție esențială atunci când trecem din domeniul psihologiei generale la psihologia copilului Aici, în determinarea rolului vital și a influenței artei, trebuie să se țină cont de acele trăsături specifice pe care cercetătorul le întâlnește atunci când se apropie de copil Aceasta, desigur, constituie sarcina unui studiu special, deoarece atât domeniul artei copiilor, cât și reacția copilului la acesta diferă esențial de arta unui adult Dar în cuvintele cele mai scurte și concise, se poate contura linia principală a acestei întrebări, deoarece trece prin psihologia copilului Două lucruri sunt izbitoare în arta copiilor: în primul rând, este prezența timpurie a unei instalații speciale, care necesită Arta și viața sunt artă și care indică, fără îndoială, relația psihologică dintre artă și joacă pentru copil „În primul rând, este important”, spune Buhler, „că copilul aplică atât de devreme acea atitudine corectă, care este străină de realitate, pe care o cere basmul, încât să poată pătrunde complet în isprăvile altora și să urmărească schimbarea a imaginilor din basm ca atare Mi se pare că își pierde această abilitate în perioada realistă a dezvoltării sale, care îi revine din nou în anii de mai târziu ”( , p ) Cu toate acestea, arta la un copil, aparent, nu îndeplinește exact funcțiile pe care le îndeplinește în comportamentul unui adult Cea mai bună dovadă în acest sens este desenul copiilor, care încă nu intră în cel mai mic grad în domeniul creației artistice El este complet nefamiliar cu înțelegerea importantă a faptului că linia în sine, printr-o proprietate a construcției sale, poate deveni o expresie directă a stării de spirit și a entuziasmului sufletului și a capacității de a transmite în postură și gesturi mișcările expresive ale oamenilor și animalelor se dezvoltă în ea extrem de lent din diverse motive, care sunt conduse de el principalul fapt este că copilul nu desenează fenomene, ci diagrame Și dacă Selly și alți autori au susținut contrariul, atunci se pare că au dat o interpretare falsă a unor fapte și nu au observat simplul lucru că desenul unui copil nu este încă artă pentru un copil Arta sa este originală și diferită de arta unui adult, dar o trăsătură extrem de interesantă este similară la un copil și la un adult, iar această trăsătură, ca cea mai importantă în artă, trebuie remarcată în concluzie Abia recent cercetătorii au acordat atenție rolului enorm jucat în arta copiilor de acele „absurdități stupide”, acele „prostii amuzante” care se realizează într-o cântă de copii prin rearanjarea celor mai obișnuite fenomene ale vieții „Cel mai adesea, absurditatea dorită se realizează într-un cântec pentru copii prin faptul că funcțiile inerente ale obiectului A sunt impuse obiectului B, iar funcțiile obiectului B sunt impuse obiectului A Pustnicul m-a întrebat câte căpșuni cresc pe fundul mării? i-am răspuns; câte în pădure crește heringul roșu cayhovt: g g L S Vygotski Pentru a percepe aceste poezii de joacă, un copil are nevoie de o cunoaștere solidă a stării adevărate a lucrurilor: heringii trăiesc numai în mare, căpșuni - doar în pădure Nevăzutul până acum este necesar pentru el numai atunci când este bine stabilit în neprezentare” (K I Chukovsky, , p ) Și credem că este profund corectă conjectura că această formă specială de artă pentru copii este foarte aproape de jucat și ne explică foarte bine rolul și semnificația artei în viața copiilor „În general, este departe de a fi înțeles de noi toți ce conexiune uriașă există între versurile de creșă și jocurile copiilor Când evaluează, de exemplu, o carte pentru copii mici, criticii uită adesea să aplice criteriul jocului acestor cărți și, totuși, majoritatea cântecelor pentru copii care au supraviețuit printre oameni nu numai că au apărut din jocuri, ci sunt în sine un joc : jocul cu cuvintele, jocul cu ritmurile, sunetele În toate aceste confuzii, în esență, se observă o ordine ideală Nebunia asta are un sistem Implicarea unui copil într-o lume răsturnată, într-o lume inversată, nu numai că nu îi dăunăm muncii intelectuale, ci, dimpotrivă, contribuim la aceasta, deoarece copilul însuși are dorința de a-și crea o astfel de lume inversată , pentru a se impune mai sigur în legile care guvernează lumea reală Aceste absurdități ar fi periculoase pentru copil dacă ar ascunde relațiile adevărate, reale, dintre idei și lucruri Dar nu numai că nu le întunecă, ci le pun în față, umbră, subliniază Fiul întărește (mai degrabă decât slăbește) simțul realității al copilului” (ibid , p ) Într-adevăr, vedem și aici cum arta este împărțită în două părți și cum, pentru a o percepe, este necesar să contemplăm atât adevărata stare a lucrurilor, cât și abaterea de la această stare, și cum efectul arta ia naștere dintr-o astfel de percepție contradictorie, și chiar dacă există o absurditate pentru copil este un instrument de stăpânire a realității, atunci chiar începem să înțelegem de ce extrema stângă în arta noastră propune formula: arta ca metodă de construire a vieții Ei spun că arta construiește viața pentru că „realitatea este forjată din contradicții revelatoare și prăbușitoare” (N F Chuzhak, , p ) Și când ei critică arta ca cunoaștere a vieții și în loc de ea Arta și viața propun ideea unui simț dialectic al lumii prin materie; ele coincid complet cu legile artei pe care le dezvăluie psihologia „Arta este un fel de abordare în primul rând emoțională dialectică a structurii vieții” (ibid , p ) Și de aici devine destul de clar rolul care așteaptă arta în viitor Este greu de ghicit ce forme va lua această viață necunoscută a viitorului și cu atât mai greu de spus ce loc va ocupa arta în această viață viitoare Un singur lucru este clar: ieșind din realitate și îndreptându-se spre ea, arta va fi determinată în cel mai intim mod de structura de bază pe care o va adopta viața „În situația viitoare, rolul artei”, spune Fritsche , „cu greu se va schimba semnificativ în comparație cu prezentul, iar societatea socialistă va prezenta în acest sens nu opusul societății capitaliste, ci continuarea ei organică” ( , p ) Dacă cineva privește arta ca pe o podoabă a vieții, atunci un astfel de punct de vedere, desigur, este destul de acceptabil, dar contrazice fundamental legile artei pe care le dezvăluie cercetările psihologice Arată că arta este cel mai important centru al tuturor proceselor biologice și sociale ale individului în societate, că este o modalitate de a echilibra o persoană cu lumea în cele mai critice și responsabile momente ale vieții Și acest lucru respinge în mod fundamental viziunea artei ca ornament și pune la îndoială prognoza tocmai dată Deoarece planul viitorului include, fără îndoială, nu numai reorganizarea întregii omeniri pe noi principii, nu numai stăpânirea proceselor sociale și economice, ci și „retopirea omului”, rolul artei se va schimba fără îndoială Este imposibil de imaginat ce rol va fi chemată să joace arta în această reformare a omului, ce forțe deja existente, dar inactive în organismul nostru, vor cere formarea unui nou om Cert este că în acest proces arta va avea cel mai ponderal și decisiv cuvânt de spus Fără artă nouă L S Vygotski va fi o persoană nouă Iar posibilitățile viitorului sunt la fel de neprevăzute și incalculabile dinainte pentru artă ca și pentru viață; cum spunea Spinoza: „De ce este capabil corpul nimeni nu a stabilit încă” APLICARE TRAGEDIA DESPRE HAMLET, PRIȚUL DANEZEI, W SHAKESPEARE Cuvinte, cuvinte, cuvinte „Hamlet”, II, Further Silence Hamlet, V, Oricine dorește să dezlege simbolul o face pe propria răspundere Oscar Wilde S-au scris atâtea cărți despre tragedia „Hamlet”, există o literatură atât de vastă despre ea în aproape toate limbile, atât de multe analize critice, atât de multe lucrări filozofice, științifice (psihologice, istorice, juridice, psihiatrice etc ) dedicat că tragedia lui Shakespeare se scufundă în mod pozitiv în marea nemărginită de interpretări care o înconjoară De aceea, orice nou eseu pe această temă are nevoie în mod necesar de explicații preliminare, clarificând atât sarcinile propuse, cât și subiectul de studiu O operă de artă (ca și orice fenomen în general) poate fi studiată din unghiuri complet diferite, ea permite un număr nenumărat și nelimitat de interpretări, multe abordări diferite, în a căror bogăție inepuizabilă este garanția semnificației sale nestingherite Prin urmare, disputele care sunt conduse de diferite tendințe și școli în critică istorică, socială, filosofică, estetică etc , nu se exclud deloc una pe cealaltă, deoarece abordează subiectul cercetării din unghiuri diferite, studiază lucruri diferite în Același lucru Și, prin urmare, întreaga întrebare nu este care dintre aceste școli este mai aproape de adevăr și, prin urmare, trebuie să aibă control total asupra criticii și în modul în care aceste școli își delimitează, delimitează zonele în care - fiecare în sine - are propriile sale școli justificare, rațiunea ei de a fi * „Hamtet” a fost supus la tot felul de interpretări, inclusiv psihiatrice și juridice Și, desigur, cercetarea se desfășoară în planuri complet diferite, adesea chiar neintersectate, și studiind atitudinea autorului față de această lucrare, datarea ei cronologică, sensul ei filozofic, meritele ei dramatice, desigur, * Sensul existenței (fr) (Prim ed) Aplicație pentru a spune ceva al tău, un cuvânt nou în domeniul criticii „științifice”, filozofice sau istorice a acestei tragedii, trebuie să ai o mare erudiție, cunoaștere a tot ce s-a scris și spus până acum pe această temă Aici volume grele de lucrări științifice se află pe calea către noi cercetări, la fel ca și pe calea oricărei lucrări științifice și sunt incluse toate liniile ulterioare Această critică nu se hrănește cu cunoașterea științifică, nu cu gândirea filozofică, ci cu impresia artistică directă Aceasta este o critică sincer subiectivă, care nu pretinde nimic, o critică a cititorului O astfel de critică are propriile ei scopuri specifice, propriile legi, care, din păcate, nu au fost încă suficient de asimilate, în urma cărora este adesea supusă unor atacuri nemeritate Având în vedere faptul că rândurile următoare se referă în mod specific la acest ultim tip de critică, considerăm că este necesar să ne oprim puțin mai mult asupra condițiilor sale particulare Acest lucru ni se pare cu atât mai important cu cât abundența și varietatea straturilor de analize critice ale marii tragedii creează o nevoie urgentă de „decuplare” pentru a contura clar calea înțelegerii pentru interpretarea noastră a piesei lui Shakespeare În primul rând, critica este subiectivă, critica cititorului - critică sincer „amatorică” Toate cele trei trăsături principale și esențiale ale sale, care o deosebesc de oricare alta, rezultă din aceasta: relația sa cu autorul operei, cu alte interpretări critice ale aceleiași opere și, în cele din urmă, cu însuși subiectul de studiu Să vorbim cât mai pe scurt posibil despre toate aceste trei caracteristici În primul rând, o astfel de critică nu are legătură cu personalitatea autorului lucrării în cauză Pentru o astfel de critică, „nu are absolut nicio diferență care este numele creatorului „Ha,mlet*” Shakespeare sau Bacon : acest lucru nu schimbă nimic în „Hamlet*” (vezi: Yu Aikhenvald, ; F Sologub, ) O operă de artă, odată creată, se desprinde de creatorul ei, nu există fără cititor; este doar o posibilitate pe care cititorul o realizează În varietatea inepuizabilă a simbolului, adică a oricărei opere cu adevărat artistice, se află sursa multor dintre înțelegerile și interpretările sale Iar înțelegerea autorului despre aceasta nu este altceva decât una dintre atâtea posibile, deloc obligatorie „De obicei”, spune Eichenwald, „scriitorul nu este cel mai bun cititor al său Nu știe întotdeauna să se traducă corect din limbajul poeziei în limbajul prozei Comentariul său asupra propriului text artistic este adesea meschin și de nepătruns '"- "yyys" * Tragedie despre amlet, prinț al Danemarcei În general, s-ar putea să nu cunoască deloc toată profunzimea creațiilor sale, să nu înțeleagă ce a creat Iraționalul său este mai semnificativ și mai mare decât raționalitatea sa Critica sa este uneori furnizată de paginile sale cu astfel de revelații la care el însuși nu s-a gândit ”( , p ) De aceea criticul nu se descurcă deloc dacă autor, datorită poziției sale istorice, sociale și ca persoană anume (în general, dacă pot să spun așa, biografic) să aibă acele opinii pe care criticul i le atribuie Nu face față dacă interpretarea pe care a creat-o operei a biografiei creatorului său și a spiritului general al tuturor operelor sale Toate acestea încadrează critica care crede, spunând, în cuvintele lui A Gornfeld, „că sensul fiecărei opere de artă este concentrat în ideea ei Își conține conținutul, își conține justificarea Își constituie esența, o singură esență, desigur, căci nimic nu poate avea două esențe Această idee unică a fost căutată și găsită; în această căutare a fost sarcina criticilor și a cititorilor A interpreta o operă, a o înțelege, însemna să-i găsești ideea, ideea unei opere de artă și, în al doilea rând, că această formulă este cunoscută mai bine decât oricine de autorul însuși Este posibil să argumentezi despre unic sensul unei opere de artă, despre ideea ei unică? (vezi: A Gornfeld, ) Răspunsul negativ la acest lucru va fi, desigur, întregul truism științific Fiecare operă de artă este simbolică, iar varietatea înțelegerilor sale este infinită Nu există o idee unică, nu poate fi dată o formulă atotpenetrantă și unificatoare „În fabulă, ca și în cel mai elementar exemplu”, spune A Gornfeld, „Potebnya a arătat cât de diverse și egale interpretări și aplicații ale unei opere de artă pot fi Dacă o fabulă aparține creațiilor artistice, atunci, în orice caz, moralizarea autorului ei nu este necesară pentru noi Aceasta este una dintre concluziile posibile, nu mai mult” (ibid ) Permiteți-mi să dau un exemplu între paranteze „pentru claritate” Toată lumea cunoaște frumoasa fabulă a lui Chemnitzer „Metafizician” și moralitatea ei superficială Se dovedește că fabula nu-și bate joc deloc de visători, așa cum ar spune un manual școlar și așa cum o face autorul , consideră altfel interpretarea lui Rostislav este mai profundă și mai interesant decât al autorului „Khemnitzer, în ciuda talentului său, a fost în această fabulă un ecou sclav al filozofiei obscure a timpului său În această fabulă, persoana care merită respect este tocmai Metafizicianul, care nu a văzut groapa de sub sa Aplicație picioarele și, stând până la gât în ea, uitând de el însuși, întreabă de proiectilul pentru salvarea celui care pier și despre ce este timpul ”(V F Odoevsky, , pp - ) Și celălalt mare visător nu a suferit aceeași soartă – Don Quijote, cavalerul unei imagini triste, pe care autorul îl ridiculizează și pe care omenirea îl admira Exemplele puteau fi mărite la infinit Socrate „M-am dus la poeți și i-am întrebat ce anume voiau să spună Și aproape toți cei prezenți puteau mai bine explică ce au făcut acești poeți decât ei înșiși Nu pot face prin înțelepciune ceea ce fac, ci printr-un fel de abilitate înnăscută și într-o frenezie, ca ghicitorii și ghicitorii ”(citat de VV Veresaev, ) Goethe a negat dorința de a pune o singură idee în lucrările sale etc Potebnya a remarcat că ascultătorul poate înțelege mult mai bine decât vorbitorul ceea ce se ascunde în spatele cuvântului, iar cititorul poate înțelege „ideea” operei sale mai bine decât poetul el însuși Esența, forța unei astfel de opere nu este aceea în care autorul a înțeles prin ea, ci în modul în care afectează cititorul sau privitorul, deci, în conținutul ei posibil inepuizabil Dacă o operă de artă nu are o singură idee, atunci toate ideile puse în ea sunt la fel de adevărate o consecință a acestei iraționalități a unei opere de artă este egalitatea diverselor interpretări ale acesteia De aceea criticul își poate crea propria interpretare fără a se deranja cu „refutarea” obligatorie a tuturor celor care a existat înaintea lui, la unicitate și exclusivitate și, prin urmare, neangajând în critica criticului ov Aceasta este atitudinea criticii „cititorului” față de autor și alți interpreți ai unei opere date Ceea ce rămâne de clarificat este atitudinea acestuia față de opera în sine Orice opera literară nu există fără cititor, cititorul reproduce, recreează, dezvăluie " Scriitorul este creat de cititor Nu există scriitor fără cititor" (Aikhenwald) , - spune, interpretând Wilde, Eichenwald ( , p ) Dar criticul „conceptele de critic și cititor sunt în interior sinonime A percepe un scriitor înseamnă, într-o anumită măsură, a-l reproduce Dacă cititorul însuși nu este un artist în sufletul său, el nu este nimic în autorul său înțelege Poezia pentru poeți Cuvântul este mut pentru surzi Din fericire, potențial - toți suntem poeți Și numai din această cauză este posibilă literatura Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei” (ibid , p ) Și acum, dacă „fiecare nou cititor al lui Hamlet este, parcă, noul său autor” (Gornfeld), dacă „Am Hamletul meu, nu Hamletul lui Shakespeare”, dacă „fiecare generație are Hamletul ei, fiecare cititor are Hamletul lui”, atunci nu se poate pune problema corectitudinii interpretării, a corespondenței Hamletului meu cu Hamletul lui Shakespeare Micul actor, micul critic îl interpretează în cele mai multe cazuri nu greșit, dar nesemnificativ, prost, slab în conținut, credea Gornfeld el nu din afară, ci din interior; el este mereu în cercul său fermec, în sfera lui) doi rezerve esențiale urmează la cele două prevederi stabilite mai sus (atitudinea față de autor și alți interpreți ai acestei lucrări) Dacă, pe de o parte, criticul nu este legat de nimic în sfera lucrării studiate, nici de opiniile autorului, nici de opiniile altor critici, atunci, pe de altă parte, el este în întregime legat chiar prin această lucrare, dacă opinia (impresia) sa subiectivă nu este legată de nimic în mod obiectiv, atunci ea însăși îl leagă Tot timpul el trebuie să fie numai în sfera acestei creații, fără să o părăsească nici un minut și din aceasta urmează: în primul rând, interpretarea sa trebuie să fie o interpretare autentică a acestei opere, și nu ceva compus despre el - în acest sens, el este legat de autor, dar nu „biografic”, ci doar în măsura în care se reflectă în limite al acestei creații, sau, mai bine spus, este legat de textul autorului operei, în al doilea rând, opinia sa trebuie susținută până la capăt și nu compusă din pasaje și compilații ale judecăților altora - recunoscând în mod obiectiv libertatea și egalitatea dintre toate interpretările, subiectiv criticul ar trebui să le aibă în vedere doar pe ale lui ca singurul (pentru el) adevărat Nu, asta nu este * „Un artist adevărat nu are nevoie de astfel de cititori, îi este frică de ei (Voi nota în paranteze de la mine și nu în „Hamlet” sunt instrucțiuni către actori împotriva „gag” ) În libertatea de a înțelege adevărul întruchipat în artă, ca și în libertatea religioasă, oricât de tolerant aș fi, indiferent cât de mult aș respecta disidența religioasă, din moment ce sunt religios, nu pot să nu cred că adevărul este întruchipat cel mai pe deplin în repigii mele Și cât de cât de înțeles că sunt posibile puncte de vedere diferite asupra unei opere de artă, voi considera întotdeauna că punctul meu de vedere este singurul corect Fără un anumit fanatism este imposibil să găsesc, să apăr, să întruchipez adevăr Deplasând o anumită distanţă, putem pur teoretic, aş spune raţional, să recunoaştem că nu există Hamletul lui Shakespeare, că există Hamletul meu, al tău, Hamletul lui Berne, Gervinus , Barnaya , Rossi , Aplicație Mounet-Sully și că toți sunt egali; unul este mai aproape de noi, celălalt este mai departe, dar mai mult sau mai puțin toate sunt adevărate Dar acest punct de vedere este pur rațional: în avântul creativității este fatal Un critic sau un artist care își creează propriul Hamlet trebuie să fie un fanatic Visul meu este un adevăr absolut - nu există altul și nu poate fi, doar într-o astfel de dispoziție se poate crea ceva cu adevărat propriu ”( , p ) Doar o persoană complet nereligioasă poate fi absolut tolerantă din punct de vedere religios, pentru un religios, un credincios, toleranța religioasă este obligatorie doar din exterior, din interior este distructivă pentru el La fel este și cu un critic care are ceva de spus, un cuvânt nou, care își creează propriul Hamlet, poate fi „tolerant” doar în mod obiectiv, în prefață, dar nu și în paginile operei sale să spunem despre două consecințe ale punctului nostru de vedere asupra sarcinilor criticului - cititor, deși prefața notelor cititorului a crescut deja, contrar tuturor calculelor, nerezonabil În primul rând, o astfel de critică pornește de la premisa tacită a valorii absolute a operei analizate O astfel de critică nu se ocupă de creațiile non-artistice: a expune non-artisticitatea lor este „critica pe dos”, „critica pe dos” , critică-publicism Astfel, această critică, care consideră opera unui scriitor printr-un suflet strat, nu face aprecieri comparative; pentru ea, creația scriitorului există în afara timpului și spațiului; ea ia doar „reacția lui la eternitate” (Aikhenwald) Pe întreaga scară uriașă de evaluări a lui Hamlet - de la Goethe la Tolstoi și Nietzsche: „Pentru a-l recunoaște pe Hamlet ca culmea spiritului uman - voi numi aceasta o judecată modestă atât asupra spiritului, cât și asupra vârfurilor În primul rând, această operă eșuată, autorul ei mi-ar fi recunoscut-o în râs dacă i-aș spune despre ea în lino ”(F Nietzsche, , p ), de la recunoașterea ei ca primă creație artistică până la negarea oricăreia dintre ele valoarea sa artistică - ea stă pe terenul celei mai înalte evaluări absolute și repetă, împreună cu Goethe și cu Wiphelm Meister (departe de a-și împărtăși deloc înțelegerea, dar coincide cu el în evaluare): „Sunt foarte departe de orice cenzură din planul acestei piese de teatru, mai degrabă nu a fost creată nicio lucrare mai mare decât aceasta; da, într-adevăr, nu a fost creat niciodată” (citat după K Fischer, , p ) O astfel de critică nu cunoaşte şi nu cunoaşte alte aprecieri „Ia haute cntjque a son point de depart dans”* Din tot ce s-a spus mai sus, rezultă cu suficientă claritate că critica „cititorului” nu își asumă deloc sarcina în interpretarea unei opere A interpreta înseamnă a epuiza, nu este nevoie să citești mai departe „Vos bargaining - de aici începe criticile înalte” (fr ) {Prim, ed ) Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei o lucrare, criticul nu vrea deloc să o explice " Critica superioară, spune O Wilde, vede în artă nu o expresie a gândurilor, ci o expresie a unei impresii Un critic poate fi interpret dacă îi place El poate trece de la o impresie sintetică la o analiză sau interpretare Dar explicarea unei opere de artă nu este întotdeauna scopul unui critic Dimpotrivă, are dreptul să le sporească misterul, să-l învăluie atât pe creator, cât și creațiile sale cu o ceață miraculoasă, atât de dragă atât zeilor, cât și celor ce se roagă” ( , p ) Criticul are dreptul să spună în cuvintele lui An Grigorieva : „Teoria mea este întunecată, cititori, nu-i așa? Ce sa fac? Ea corespunde subiectului ”( , p ) Dacă Goethe are dreptate când spune că „cu cât lucrarea este mai inaccesibilă minții, cu atât este mai înaltă” (citat de: A Gornfeld, ), atunci pentru a explica ea – a-l face mai accesibilă rațiunii – înseamnă a-l umili O Wilde spune: „Există două moduri de a nu iubi arta Una este pur și simplu să nu o iubești Celălalt este să-l iubești rațional” ( , p ) „ Sarcina principală a criticului estetic este să-și transmită propriile impresii” (ibid , p ), Pornind de aici, o astfel de critică poate fi împărțită în două tipuri: prima este criticul ca artist, criticul creativ care recreează el însuși creațiile artistice Un alt fel de critică este criticul-cititor, care trebuie să fie un poet tăcut („Ferice de cel care a fost poet în tăcere”) Notele sale sunt pur cititorului, neavând valoarea de creație independentă Criticul, mai mult decât oricine altcineva, simte „chinul cuvântului” în procesul lucrării sale, deși niciunul dintre critici nu pare să se fi plâns vreodată de acest lucru, crezând că datoria criticului este să poată spune clar totul, să interpreteze, să completeze, să explice ceea ce nu a fost spus sau nu a fost spus de autor Căci chiar dacă „un gând rostit este o minciună” (Tyutchev), chiar dacă un gând se estompează, trecând prin expresia, așa cum se spune în „Nopțile rusești” de V F Odoevsky (o carte minunată construită în întregime pe aceasta), cu atât mai mult nici un cuvânt nu poate transmite acel „sentiment șocat”, care singur este adevărata înțelegere a unui operă de artă, după cum a spus Tick (vezi: N I Storozhenko, ) În mod corect, James referă această „senzație zguduită” la tărâmul experiențelor mistice, a căror principală trăsătură, în opinia sa, este inefabilitatea „Mulți dintre noi”, spune el, „probabil că ne amintim ce impresie uimitoare ne-au făcut anumite locuri din operele literare în tinerețe: ni s-au părut un fel de poartă misterioasă prin care secretul vieții a intrat în inima noastră, îmbrățișând-o cu uimirea și toată tristețea ei Întregul sens al lirică și al muzicii se rezumă la dezvăluirea acestor distanțe obscure ale vieții dincolo de limitele existenței noastre personale - incitante, atrăgătoare și veșnice Aplicație evaziv În funcție de faptul că avem acest instinct pentru mistic sau l-am pierdut, pentru noi există sau nu veșnice revelații ale artei ”( , p ) Toate acestea sunt la fel de adevărate atunci când sunt aplicate nu numai muzicii și poeziei lirice , dar și la tragedie Dacă tragedia, după Schopenhauer, este cel mai înalt tip de creativitate „Tragedia ar trebui considerată culmea poeziei” ( , p ), atunci putem vorbi și despre un sens specific al tragicului, despre capacitatea mistică de a percepe tragedia Nu e de mirare că Nietzsche vorbește despre o cunoaștere tragică specială atunci când știința ajunge la limitele ei, când „logica la aceste limite se învârte într-un inel și în cele din urmă își mușcă propria coadă – atunci o nouă formă de cunoaștere iese în stăpânire - cunoaşterea tragică, care, pentru a fi cel puţin suportabilă, are nevoie de mijloacele de protecţie şi vindecare ale artei” ( , p ) Această „conștiință tragică”, la care face apel prof Zelinsky în prefața traducerii lui Sofocle, este necesară pentru percepția tragediei ea știe ce este Poate că este exact ceea ce numiți o tendință Este un fel de tendință, un fel de respirație furtunoasă” (Ap Grigoriev, , p ) Evazibilitatea și inexprimabilitatea acestei tendințe tragice, care este adevărata percepție a tragediei, insolubilă pentru critic Acesta, potrivit lui Vyach Ivanov, este adevăratul semn al creație simbolică „Un simbol este un simbol adevărat doar atunci când este inepuizabil și nelimitat în sensul său, atunci când rostește ceva inexprimabil în limbajul său secret (hieratic și magic) de aluzie și sugestie, inadecvat cuvântului exterior El este cu mai multe fețe, cu multe semnificații și mereu întunecat în ultima adâncime El este o formațiune organică, ca un cristal El este chiar un fel de monada - și astfel diferă de compoziția complexă și descompusă a unei alegorii, pilde sau comparații Simbolurile sunt inexprimabile și inexplicabile și suntem neputincioși în fața semnificației lor secrete integrale” ( , p ) James vorbește despre un fler pentru mistic, Nietzsche vorbește despre cunoașterea tragică Toate acestea trebuie să corespundă unei alte expresii, unei alte transmisii, unui alt limbaj Criticul-creator, criticul-artist depășește „chinurile cuvântului”, chinurile inexprimabilității sentimentelor, ca și alte chinuri ale creativității, contemplă marea alegorie, folosirea particulară a cuvintelor, simbolizarea lor, învinge inexprimabilitatea, inexprimabilitatea cuvântului său interior, ca și poetul, în ascensiunea Critic-chi al creativității - Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei, rămâne mereu fără cuvinte, transmiterea unei evazive, „plăceri inexplicabile” El va repeta mereu după Sully-prue-dom poezii nu vor fi citite niciodată” (citat de A Gornfeld, ) Astfel de un critic nu creează niciodată – spune el „Nopțile rusești” spune asta despre asta: „Vrei să fii învățat adevărul Știi că marele adevăr secret nu este transmis Cercetă mai întâi ce înseamnă să vorbești Cel puțin eu sunt convins că a vorbi nu este altceva decât a emoționa pe ascultător propriul său cuvânt interior” (V F Odoevsky, J , p ) Criticul-artist poate excita acest „cuvânt interior” direct cu creația sa, criticul-cititor nu are această capacitate – între impresia sa și „cuvântul interior” al cititorului său există un cuvânt extern, pe care nu-l deține Prin urmare, notițele sale nu există ca o creație independentă fără obiect de studiu Sunt, parcă, note prin care opera însăși trebuie citită, ci care nu există în afara lecturii, fără ea Toate aceste presupuse discuții abstracte și teoretice despre critică au fost prezentate de noi în grămada lor haotică, deloc pentru prezentarea profesiei noastre de foi * - pentru aceasta sunt insuficiente, și ar fi cu totul de prisos Ni s-au părut necesare tocmai ca premise separate de natură teoretică (și nicidecum o expunere sistematică a opiniilor) în mod specific la rândurile următoare și în special despre Hamlet Aceasta explică natura lor fragmentară și, poate, inconsecvența lor exterioară și vizibilă, dar aceasta, se pare că ne scuză cel puțin parțial apariția lor în lume, deoarece scopul lor este să salveze cititorul de materialul științific, filosofic și istoric necomensurat mai greoi, care de obicei trebuie să umple primele volume ale unui studiu despre „Hamlet” Ne rămâne acum, trecând de la propozițiile generale la condițiile particulare ale acestei lucrări, să subliniem influența deosebit de semnificativă a unora dintre propozițiile stabilite mai sus asupra cursului lucrării noastre și să spunem câteva cuvinte despre metodele sale tehnice Ipotezele de bază ale criticii cititorului, postulatele sale a priori, care sunt menționate mai sus, creează condiții cu totul noi pentru a lucra la un studiu al lui Hamlet Diletantismul unei astfel de critici face posibilă lăsarea deoparte întreaga problemă științifică și istorică a lui Hamlet ( influențe etc ale acestei piese), întreaga problemă biografică a creatorului ei (întrebarea shakespeare-baconiană etc ), în sfârșit, întregul * Mărturisirea de credință (fr) {Prim ed) Aplicație o uriașă literatură, chiar și pur critică despre el De la un astfel de critic se cere o singură cunoaștere - cunoașterea textului tragediei sale Astfel, se creează un mediu complet diferit pentru cercetare - este complet și exclusiv închis în cercul unui dat tragedie și – chiar mai mult – o anumită interpretare a acesteia In proiectia asupra tehnica muncii aceasta inseamna ca in acest studiu nu exista intrebari puse din exterior pe care ar fi trebuit sa le rezolve opusul ei legat) de cel in care aceasta problema a fost rezolvata pana acum Cititorul va observa că problema lipsei de voință a lui Hamlet este pusă și de noi, doar din cealaltă parte, ca să spunem așa, în care intriga în sine, cursul acțiunii, legătura dintre scene necesită explicație și în măsura în care orice interpretare nouă oferă o nouă explicație a intrigii în sine, în măsura în care intră în contact cu alte interpretări critice Toți criticii l-au raționalizat pe Hamlet într-un fel sau altul, adică încercând să găsească o legătură de înțeles între evenimente, deși acțiuni, pentru a reduce intriga și imaginea lui Hamlet la o serie de reprezentări înțelese și binecunoscute - psihologice, istorico-literare, biografice , puncte etice, jîl și irice, - a explicat Hamlet Aici, pentru prima dată, se desfășoară o interpretare critică, pune la baza ei, ia ca punct de plecare inexplicabilitatea legăturii dintre eveniment și însăși imaginea lui Hamlet Și alți critici au recunoscut „întunericul” tragediei, dar au încercat să o depășească A fost „în ciuda” și „totuși”, aici totul este pus în prim-plan Nu se acoperă misterul și neînțelesul, învăluind tragedia din exterior cu ceață, care trebuie văzută doar prin ele sau lepădându-le (depășindu-le), ca în toată critica Hamlet, ci chiar miezul, centrul interior al tragediei Nu este simplu ( de înțeles) este îmbrăcat în întuneric, iar misterul este echipat cu personaje, dialoguri, acțiuni, evenimente - individual aproape inteligibile și într-un aranjament atât de neînțeles, într-o asemenea legătură, pe care misterul o cere De fapt, un adevărat scurt studiu este experiența interpretării trinității ca mit, prima experiență în critica shakespeariană În tragedia antică, în Biblie, intriga nu este inventată, nu este un exemplar, posibil, secundar sau simplu caracteristica miscatoare a personajelor Este un mit,o realitate mistica Aparține pnusului estetic*,din el derivă imagini,personaje,idei etc În ele simbolul nu este alegorismul, ci realitatea (Vyach Ivanov) Nu este așa în literatura europeană În special, „personajele” tragediei lui Shakespeare în * Inițial dat (lag) (Prim, ed ) Tragedia despre Hamlet, prințul interpretării daneze a criticii, este un fel de rіz'y, elementele inițiale din care este derivată intriga cu o secvență logică, psihologică, istorică și orice altă secvență rațională, înapoiată Modul de decodare, critica este diferit Ei vor să reducă intriga, realitatea tragediei, în sens opus anumitor elemente primordiale, în special, personaje, „idei” etc Aici este complet opusul Punctul de plecare este mitul lui Hamlet, realitatea lui Hamlet O realitate inițială inexplicabilă, realitatea unei tragedii convingătoare, cuceritoare puternic prin puterea inexplicabilă a hipnozei și sugestiei artistice Din această realitate mistică reiese tragedia ca secundar, orice altceva: imaginile personajelor, intriga, dialogurile etc Toate acestea sunt subordonate principalelor Critica europeană dispută, descompune, traduce, se luptă cu tragedia Aici este pur și simplu un fapt de percepție artistică a mitului tragediei lui Shakespeare, realitatea sa mistică ca adevăr (realitatea ultimului, de nedemonstrat, resimțită ca adevăr-realitatea care a câștigat) Comparați mitul, revelația religioasă a adevărului, intuiția, empirismul - revelația artistică a mitului, retorică Tema studiului: mitul tragediei despre Hamlet, Prințul Danemarcei Mitul ca adevăr religios (după categoria epistemologiei), revelat într-o operă de artă (tragedie) Întrebările sunt puse de cercetarea în sine, determinată de interesul criticului; textul studiului nu cunoaște decât tragedia și reflectarea ei în sufletul autorului; nici un singur citat (desigur, cu excepția textului tragediei), oricât de tentant ar părea uneori să se refere la autoritatea vreunui critic, sau pur și simplu să se exprime în cuvintele sale, sau gândul său pentru a completa analiza noastră , este dat pe parcursul întregii lucrări, deoarece presupunerile noastre nu sunt doar scutite, ci și obligă Este cu atât mai ușor să te închizi în cercul lucrării studiate în acest caz, cu cât „Hamlet” este o operă care este singuratică în literatura mondială (oricât de ciudat ar părea la prima vedere din cauza abundenței tragediilor de pe aceeași intriga și, aparent, personaje asemănătoare) - este singuratic interior chiar și printre tragediile lui Shakespeare (de aceea interpretarea lui Hamlet suferă atât de mult când este strânsă în analiza întregului lui Shakespeare, de exemplu, Brandeis Shestov ) „Unul dintre admiratorii lui Goethe”, spune L Berne, „mi-a spus odată: „ pentru a-i înțelege operele poetice, trebuie să-i cunoști lucrările despre știința naturii” ( , p ) Nu cunosc aceste lucrări, dar ce fel de operă de artă este aceasta care nu se explică? Nu știu nimic despre istoria dezvoltării lui Shakespeare și totuși îl înțeleg pe Hamlet atât cât putem înțelege ce ne încântă! Este necesar să-l citești pe Othello pentru a-l înțelege pe Macbeth? „Hamlet” este perfect il-loces""!; Aplicație „Din acele drame ale poetului britanic”, spune L Berne, „care nu aparțin istoriei și tradițiilor Angliei, Hamlet este singura care se petrece pe pământul nordic, sub cerul nordic, Hamleg este o colonie a Spiritul shakespearian, situat într-o zonă diferită, având o altă natură și guvernat de legi complet diferite decât metropola ”( a, p ) Acestea sunt legi complet diferite și trebuie deschisă critica Cu toate acestea, deschiderea lor, arătând acțiunea lor nu nu înseamnă deloc a le traduce în limbajul conceptelor logice, a le explica, este necesar doar să-i lăsăm să-și simtă acțiunea, influența lor miraculoasă asupra cursului evenimentelor din dramă Pentru a parafraza cuvintele lui Richard Wagner, pe care le-a spus despre muzică, dar la fel de aplicabile tuturor tipurilor de artă, se poate spune că tragedia (și Hamlet în special) este însăși ideea de lume, astfel încât cel care ar putea pe deplin exprima tragedia (muzica) în concepte, el ar da în același timp o filozofie care explică lumea Dar a exprima tragedia în concepte, ca muzica, înseamnă a o ucide Trebuie să acceptăm această „idee de lume”, exprimată tocmai în tragedie (sau muzică) Aceasta este sarcina înțelegerii reale a artei Dar aici ne dam din nou peste întrebarea pusă mai sus despre inexprimabilitatea, inefabilitatea impresiei artistice Având în vedere faptul că o plângere de acest fel se aude din gura unui critic aproape pentru prima dată, credem că nu este de prisos să închei aceste rânduri tocmai pe aceasta Aici este necesar să distingem, dacă pot spune așa, „două inexprimabilitate” - două părți ale aceleiași întrebări Prima este inexprimabilitatea însăși ideea lui Hamlet, evazivitatea ei pentru cuvânt Ideea de tragedia, legile care operează în ea (și, în consecință, ideea de lume și legile lumii în interpretarea artei), vor rămâne pentru totdeauna un mister, irezistibil de atractiv, dar fără speranță închis pentru totdeauna conștiinței umane Poate că în tragedie nu este înțelegerea (dezvăluirea), ci senzația în sine Tragedia însăși va rămâne pentru totdeauna sub semnul întrebării, problema „O astfel de piesă ca „Hamlet”, admite Goethe, „indiferent ce spun ei, încă mai cântărește sufletul, ca o problemă mohorâtă” (Goethe’s Werke, , S ) „Această lucrare enigmatică este similară cu ecuațiile iraționale; în ele, din cantități necunoscute, există întotdeauna o fracție care nu poate fi rezolvată în niciun fel” (Schlegel A W, , S ) Aproape toate Brandes, Ten-Brink și Fisher opriți-vă la întunericul piesei, iar Berna și alții Tolstoi, Voltaire, Rümelin și alți „negatorii” tragediei spun același lucru în mod direct, dar îl evaluează diferit, o numesc incomprehensibilitate, lipsă de sens și confuzie în piesă Noi nu deloc să ne gândim să ridicăm vălul în fața căruia noi Hamlet, vorbind în imaginile lui Gessner, nu ne gândim să expunem chipurile eroilor acestei „tragedii a măștilor” Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei ridică acel văl care, după frumosul cuvânt al Bernei, atârnă peste tablou, dar care nu poate fi aruncat, deoarece este pictat pe tabloul însuși (L Berne, , p ) Aici - "inexprimabilitatea" mai întâi A doua este inexprimabilitatea propriei impresii, poate pur și simplu incapacitatea de a scrie În timp ce prima inexprimabilitate este cu totul legitimă și necesară, a doua constituie cu adevărat „chinurile cuvântului”, decurgând din faptul că și aici se deschide „abisul care desparte gândul de expresie” (V, F Odoevsky, „Rus Nopți”) În frumoasa poveste a lui Apollon Grigoriev „Marele Tragedian” autorul povestește despre „pasiunea sa nefericită” pentru chitară, a cărei istorie, într-o oarecare măsură, este istoria acestei lucrări Această „pasiune nefericită” pentru instrument („este foarte greu să dau, în ciuda tuturor eforturilor și eforturilor mele, care au condus toată familia mea și toți prietenii moscoviți la o disperare profundă și totuși, mai devreme sau mai târziu, dar reușește constant să-i conducă pe proprietari a diverselor apartamente și hoteluri în care se întâmplă să locuiesc în străinătate”) provenea dintr-un motiv interior profund: „Există pasiuni fără speranță și se înrădăcinează fără speranță de-a lungul anilor Uneori, a ciupi tonuri de la un instrument obraznic a devenit pentru mine aceeași necesitate ca și a bea un pahar de ceai dimineața Pasiunea mea pentru chitară este de vină pentru aceste pline, puternice și în același timp moi, plictisitoare, unele un fel de sunete intime pe care le-am auzit și care, ca un ideal, îmi răsună în urechi când îmi rup degetele Unul dintre prietenii mei răi, unul dintre cei mai înverșunați și nemiloși dușmani ai chitarei mele, într-un moment de dispoziție speculativă, când fiecare ultraj este explicat de principii superioare, a înțeles asta — Domnilor, spuse el, întorcându-se către ceilalți prieteni ai săi În acest moment eu luând mâna pe chitara întinsă pe canapea, am încercat să smulg tonurile plictisitoare și, în același timp, să duc tonurile maghiare „Domnilor”, a spus prietenul meu (probabil, la vremea aceea a venit cu diverse concluzii din sistemul psihologic al lui Beneke atât de iubit de el), „înțeleg că el aude pe aceste tonuri nu ceea ce auzim noi, ci cu totul altceva ” Într-adevăr, maghiară largă și captivantă a lui Ivan Ivanovici, gemând, cântând și plin de umor amar a lui Ivan Ivanovici a răsunat în urechile mele în acel moment În realitate, tonul puternic al lui Ivan Ivanovici, îl aud cu „urechea mea spirituală” " De ce nu ar trebui să existe și urechea sufletului când Hamlet își vede tatăl în „ochii sufletului său” ( , pp - ) Criticul se compară de bunăvoie cu eroul poveștii tocmai citate, iar impulsurile care l-au determinat să urmeze un studiu critic sunt cu o „pasiune fără speranță” pentru un instrument eșuat Tonuri de „ciupire” pe un instrument intern, care nu poate fi redat, Psihologia artei Aplicație auzirea unei melodii puternice și copleșitoare cu „urechea sufletului” - acesta este soarta criticului Acest lucru, într-adevăr, deoarece nimic mai mult și mai bine transmite figurativ procesul de „smulgere” notele , viziune și pi mai bine - un vis despre „Hamlet” pe scenă, deoarece procesul de percepere a unei opere de artă poate fi comparat cu un vis) Această formă de studiu, ni s-a părut, ar trebui să arate mai clar ceea ce auzim înăuntru, ce sunete în sufletul nostru ( Belinsky despre Mochalov) Din păcate, nu s-a întâmplat să vedem în realitate un artist care să întruchipe întregul nostru „Hamlet” (da, este puțin probabil să ne jucăm vreodată Hamlet, ni se pare imposibil), ar trebui să combinăm individual Caracteristicile performanței artiștilor pe care le-am văzut sau pe care le-am văzut în „ochii sufletului” imaginar Căci așa cum Hamlet nu poate fi exprimat în cuvinte, este la fel de imposibil să-l întruchipăm în imagini vizuale și auditive Potrivit lui Goncharov, Hamlet nu este un rol tipic, nimeni va juca și nu a existat niciodată un actor care să o interpreteze Puteți juca Lear, Othello și multe alte roluri shakespeariane Altfel, Hamlet nu poate fi jucat în Hamlet Pe de altă parte, criticul este plasat în condiții incomparabil mai bune decât, de exemplu, poetul liric Critic are mijloacele de a face același lucru pe care îl simte, de a infecta cu starea sa, de a „excita cuvântul interior” al cititorului , pentru a arăta că aude „cu urechea sufletului” Altfel, sarcina criticului-cititor ar fi de nerezolvat în sine, iar critica, într-adevăr, ar fi lăsată să fie „poet în tăcere”, „ascunderea sufletelor” de creaturi înalte pentru tine însuți ” Din fericire, aceasta nu este așa „Vocea”, care „șoptește într-un vis" cuvinte inexprimabile, nu în sufletul unui critic (ca poet liric) și, prin urmare, această voce nu este inexprimabilă - tragedia în sine, "s-yuva, cuvintele, suva" ei Și acum, dacă aceste note ale cititorului ( aceste tonuri „smulse” din suflet) nu au un sens independent dacă nu exprimă ceea ce aude „urechea sufletească”, dacă nu există independent, în afară de tragedia care le-a provocat, la fel cum un sunet provoacă un răsunet - totuși acest lucru încă nu face ca sarcina criticii cititorului să fie de nerezolvat Cei care au urechi da, aud - cititorul care are o „ureche spirituală” poate el însuși să cânte cuvintele tragediei, „gpagolurile inefabile” ale acesteia, doar cu intonațiile de un critic Ei nu există fără să se citească în sine, fără cuvintele tragediei Acești cititori nu sunt note, aceste tonuri „smulse” sunt, parcă, intonații interne atunci când citești Hamlet, care nu există fără citirea în sine Și poate, trecând la lectura tragediei, la percepția ei artistică integrală, cititorul va auzi în sunetele ei aceleași pe care le-am auzit noi Numai așa este posibil t "s" Tragedia despre Hamlet, Prinț al Danemarcei transmite experiența criticului, sarcina lui este să dirijeze această percepție într-un anumit fel, să-i dea direcția potrivită Restul este sarcina cititorului să trăiască tragedia în această direcție, în aceste direcții tonuri (intonații) , doar contururile umbrei aruncate de tragedie Și dacă cititorul, printr-o experiență (vis) artistică, percepe această tragedie în această direcție, în aceste tonuri, se va îndeplini sarcina acestui studiu , iar inefabilitatea gândirii criticului se va contopi și se va îneca în liniștea nemărginită și înaltă care înconjoară cuvintele tragediei și care conține secretul ei (Inefabilitatea și tăcerea – aceste două „inefabilitatea” despre care am vorbit mai sus – se vor îmbina, aceasta nu este deloc aceeași inefabilitate – lipsă, deteriorare, diminuare a sensului, pierderea spiritului, incompletitudinea ei, reticența, ceva ce trebuie să fie depășit; tăcerea - exces, completitudine, completitudine a sensului, mister, ceea ce trebuie acceptat) Așa se rezolvă sarcina criticului „Da, cum este la noi”, spune un alt prieten din povestea lui Grigoriev, după explicațiile psihologului Acesta este „cum este pentru noi” cititorii și ridică întrebarea despre valoarea obiectivă a acestor tonuri „smulse”, a nevoii lor de percepţia tragediei, întrebarea lui Lermontov poate fi pusă pe seama poetului şi criticului-cititor' „Ce ne este dacă ai suferit sau nu? Ce ne trebuie să cunoaștem chinul tău Căci criticul vorbește și despre experiențele sale de creație artistică, despre „suferințe, chinuri, speranțe, regrete” sale, la fel ca poetul liric, pentru că, în final, orice critică, fie ele obiectivă sau subiectivă (acesta din urmă, desigur, în particular), există, după Oscar Wilde, autobiografia criticului, povestea „viziunii” lui De aceea nu toată lumea are nevoie de notele lui, nu tuturor le pasă de ele Voi cita cuvintele lui Nietzsche – pentru dăruire – cei care cunosc bucuria amurgului, tu, a cărui mână este atrasă de sunetele flautului către orice prăpastie înșelătoare – căci n-ai vrea să bâjbâi un fir cu mâna lașă și unde poți ghici, urăști să tragi concluzii – îți voi spune doar ghicitoarea pe care am văzut-o” ( , p ) Evaluarea lor nu este treaba noastră, iar „cum se simte” pentru ei – cititori – criticul nu se gândește la asta Aceasta este o întrebare specială, complexă și, cel mai important, intimă - de ce criticul a luat condeiul, dacă aspirațiile obiective i-au călăuzit decizia sau o nevoie subiectivă de a afla singur, „o pasiune nefericită”, o atracție irezistibilă care se referă de obicei la Will criticul repetă cu Nietzsche „Mii ipsi scnpsi”*, ești de acord cu Daudet că * „Am scris pentru mine” (lat) (Prim ed) * Aplicație scrie, „în final, pentru mulțime” – fie din motive practice, fie pentru că, ca „omul ridicol” al lui Dostoievski, îi este „greu să cunoască adevărul singur” Apollon Grigoriev „Dar de ce cere inima procură, de ce se străduiește cu nerăbdare să împărtășească fiecare impresie sfântă, frumoasă” ( , p ) Aceste întrebări sunt intime, neclare, poate suficient pentru criticul însuși și, prin urmare, este imposibil să vorbim despre ele aici Sarcina acestei prefațe este de a încerca să apere posibilitatea obiectivă (și numai) a unui astfel de studiu critic; dar în niciun caz nu dovedesc necesitatea ei obiectivă Scopul acestor rânduri este de a proteja împotriva reproșurilor nemeritate ale pretențiilor nejustificate (care nu există deloc ’), care plouă asupra criticii subiective ca critici de amator Critica amatorească a meritat cea mai severă condamnare (de exemplu, Storozhenko „Amateurismul în critica shakespeariană”) Corect, după părerea noastră, Lanson formulează aceasta; „Problema este că (critica impresionistă) nu rămâne niciodată în limite Să descrie un om ce se întâmplă în el când citește cutare sau cutare carte și să se mărginească doar să-și înfățișeze reacția interioară, fără a afirma altceva, mărturia lui va fi prețioasă pentru istoria literaturii și nu va fi niciodată de prisos Dar rareori un critic poate rezista tentației de a adăuga judecăți istorice la impresiile sale sau de a-și transmite înțelegerea individuală drept adevărata esență a subiectului” (citat în: A Gornfeld, , p ) De aceea, fără a prezenta „propria înțelegere individuală ca „adevărată esență a subiectului”, fără a amesteca judecățile istorice cu impresiile, limitându-se la a transmite reacția interioară față de Hamlet, o dorință modestă de a bea din paharul, oricare ar fi ea este în sine, nu afirmă nimic altceva — într-un cuvânt, respectând toate aceste condiții, credem că acest studiu critic al impresiilor cititorului nu va fi de prisos P S Această prefață menționează o temă specială - pur literară, ale cărei traze sunt date în note Ar trebui să servească drept introducere în acest studiu și, împreună cu o altă temă, pur religioasă, despre care se menționează mai târziu (cap I), subiectul lucrării viitor îndepărtat Acesta din urmă se alătură imediat studiului de față și îl urmează acum, astfel încât studiul ocupă un loc de mijloc între ele, iar toate trei, dacă se vor realiza vreodată, vor constitui o trilogie consacrata problemei religios-artistice a lui Hamlet £ Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei eu Există în cercul de închidere zilnic al timpului, în lanțul nesfârșit de ore luminoase și întunecate - una, cea mai vagă și nedefinită, evazivă linie a nopții și a zilei Există o oră înainte de zori când este deja dimineață, dar este încă noapte Nu există nimic mai misterios și de neînțeles, mai misterios și mai întunecat decât această tranziție ciudată a nopții în zi A venit dimineața - dar totuși noaptea: dimineața este parcă scufundată în noaptea vărsată de jur împrejur, parcă plutind în noapte În această oră, care durează, poate, doar cea mai mică fracțiune de secundă, totul - toate obiectele și persoanele - are, parcă, două existențe diferite sau o existență bifurcată, noaptea și ziua, dimineața și noaptea La această oră, timpul devine instabil și, parcă, este o mlaștină care amenință să eșueze Vălul nesigur al timpului se întinde, parcă, de-a lungul firelor, se destramă Inexprimabilitatea misterului trist și neobișnuit al acestui ceas este înspăimântătoare Totul, ca și dimineața, este cufundat în noapte, care iese în evidență și este indicată în spatele fiecărei benzi de semi-lumină La această oră, când totul este instabil, neclar și instabil, nu există umbre în sensul obișnuit al cuvântului: reflexii întunecate ale obiectelor iluminate aruncate la pământ Dar totul pare o umbră, totul are latura lui de noapte Acesta este ceasul cel mai jalnic și mai mistic; ora eșecului timpului, sfâșierea acoperirii sale nesigure, ora expunerii abisului nopții, peste care s-a înălțat lumea zilei; oră - noapte și zi O astfel de oră este trăită de suflet în timp ce citește sau contemplă tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei La o astfel de oră, sufletul privitorului sau al cititorului este cufundat, căci tragedia în sine este semnificată prin această oră, asemănătoare cu aceasta: au un singur suflet Cea mai de neînțeles și mai misterioasă tragedie, inexplicabilă și misterioasă în esența ei, care va rămâne pentru totdeauna evazivă În momentele în care sufletul este acordat la o dispoziție lirică înaltă, el poate fi imprimat într-un mod de neșters, lasă o urmă evazivă, dar veșnic activă, răni o dată pentru totdeauna inima cu o durere de farmec necunoscută până acum Dar această imagine nu poate fi exprimată în cuvinte, este un chin profund și intim al sufletului, iar durerea ei este durere inexprimabilă, inexprimabilă, inexprimabilă Într-adevăr, seamănă cu ora dinainte de zori Totul, deși vizibil și tangibil (auzibil), este cufundat într-un fel de noapte; totul în el se estompează, se dublează Totul în ea are două semnificații - unul vizibil și simplu, celălalt neobișnuit și profund În ea, în spatele fiecărui cuvânt și poziție, se deschide un fel de eșec, se bâjbâie, se simte atât de nemărginit și de înspăimântător - poate ultimul? - o adâncime pe care doar noaptea o cunoaște, când toate copertele sunt rupte din abis Tragedia curge la o asemenea adâncime Aplicație suflete umane care nu pot fi scăpate sau atrase de o femeie în timp ce își experimentează abisul Neobișnuită, spre deosebire de orice altă tragedie, este lipsită de cea mai mare, s-ar părea, necesară și principală * acțiune dramatică O tragedie inactivă Hamlet" ca tragedie fără luptă - una și alta, ca tragedie inactivă din această categorie Dar tragedia este într-adevăr în asta? „Hamlet” a atins ultimele adâncimi ale tragediei Tragicul ca atare decurge chiar din temeliile existenței umane, este pus în temelia vieții noastre, hrănit în rădăcinile zilelor noastre Însuși faptul de a fi uman existența este nașterea ei, viața ei dăruită, existența sa separată, izolarea de tot, izolarea și singurătatea în univers, abandonul din lumea necunoscutului în lumea cunoscutului și rezultatul constant din acest devotament pentru două lumi - tragic Dacă tragedia este în general cea mai înaltă formă de creativitate artistică, atunci „Hamlet” - cea mai înaltă dintre cele mai înalte, aceasta este tragedia tragediilor, aceasta nu este o simplă pompă de exprimare „orientală”; aceasta are un sens complet definit Este tocmai tragedia tragediilor Surprinde ceea ce în tragedie constituie tragedie,însuși începutul tragediei,însăși esența tragediei,idea ei,tonul ei; ce transformă drama obișnuită în tragedie, ce au în comun toate tragediile, acel abis tragic și acele legi ale tragicului pe care toate sunt construite Acest abis tragic, care se simte in spatele fiecarui cuvant, da intregii piese sensul sau Si nu pentru ca este o tragedie a tragediilor, nu are ce ar trebui sa fie necesar in orice tragedie (inactiune) ''Fiecare pozitie, fiecare episodul este o temă pentru o cheltuială separată este una, fiecare persoană poate deveni eroul unei tragedii speciale; poate fi împărțit în atâtea tragedii individuale câte personaje individuale sunt în ea, sau chiar mai multe* cu câte intrigi individuale sunt în ea, pentru că unele persoane pot fi eroi ai mai multor tragedii Dar aceste tragedii individuale nu sunt dezvoltate, ci doar conturate , date în aluzii, nu disecate, ci legate între ele, și înfășurate unul în jurul celuilalt de o parte comună tuturor, astfel încât combinația lor să dea o tragedie a tragediilor, unde latura lor comună este de acord Tragedia - orice - până la urmă este inexplicabilă Cu atât mai mult este tragedia tragediilor, unde tragicul însuși este pus la bază Fiecare grăunț al acestui tragic, dezvoltat în dramă, dă o tragedie separată, în care întreaga dramă poate fi explicată într-un număr nenumărat de moduri, dar, ca urmare, toate explicațiile care descompun drama vor ajunge la grăunțul necompunebil al tragicului, Tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei care a transformat o simplă dramă într-o tragedie Aici, în Hamlet, există câteva dintre aceste drame, crescute din semințele tragice (de unde aparenta ei confuzie și discordie, heteronomie; și toate sunt îndreptate către un fel de centru, spre centrul intern al piesei, toate cu o latură tragică, adică , ultimul De aceea tot ce se întâmplă aici are un sens specific, dar totul este cufundat în noapte cuvinte) și pentru care drama exterioară servește drept cadru În spatele dialogului exterior, audibil, se simte interiorul, tăcutul unu Acțiunea se împarte în două și peste tot se simte influența miraculoasă a forțelor misterioase Se simte că ceea ce se întâmplă pe scenă este doar o parte din proiecția și reflectarea altor evenimente care au loc în culise Acțiunea are loc în două lumi în același timp: aici, în lumea temporară, vizibilă, unde totul se mișcă ca o umbră, ca niște reflexe, și într-o altă lume, unde treburile și evenimentele locale sunt determinate și dirijate Tragedia are loc chiar la marginea care separă acea lume de aceasta, acțiunea ei este împinsă până la marginea existenței locale, la limita ei („cimitirul” piesei – moarte, crimă, sinucidere, „cimitir”); este jucat în pragul a două lumi, iar acțiunea sa nu este doar împinsă la marginea acestei lumi, ci deseori trece pe cealaltă parte a ei (pe altă lume, viața de apoi în piesă) Și această linie de două lumi este așezată la o asemenea profunzime de acțiune a tragediei și a sufletelor eroilor ei, încât se contopește cu acel abis tragic, care este ultima adâncime a lui Hamlet Întreaga tragedie se mișcă într-o altă realitate - atemporală, fără spațiu; vălul timpului este rupt în el; durerea rănii este goală și totul este ca un văl, ca o acoperire subțire și tremurândă, țesut din durere și pasiune, angoasă și suferință, aruncat peste ultimul mister cuvânt și mișcare, care face ca vorbirea simplă să sune diferit și care conferă un farmec atât de irezistibil întregii piese Se simte razele misterioase și invizibile ale altor lumi - fire invizibile se vor întinde de acolo, leagă, legănește și leagă fiecare faptă, fiecare gând Raze întunecate, fire de altă lume umplu întreaga piesă, o luminează cu o lumină mistică venită dintr-o sursă necunoscută Și toată tragedia este marcată cu negru Ce este negrul pur? Aceasta este limita, marginea culorii, un amestec de toate culorile și absența culorii, trecerea ei dincolo de prag, un eșec în lumea cealaltă Culoarea neagră, care este expresia pământească a absenței culorii, tranziția a tuturor culorilor în fuziunea lor dincolo de margine, o gaură în lumea cealaltă, simbolizează ego-ul o piesă în care fuziunea tuturor culorilor vieții umane dă absența culorii pământești, negarea ei (tragedia), trece dincolo de viață și, transformându-se în lumea cealaltă, rămâne neagră pe pământ Tragedia este construită pe misterul însuși, pe abisul nopții Este, parcă, o tragedie exterioară în spatele căreia se ascunde o tragedie interioară, parcă o tragedie a măștilor, în spatele căreia se bâjbâie tragedia sufletelor Evenimentele cresc și au loc după legi care nu sunt aici - pe scenă, ci acolo - în culise, logica lor este acolo, vin de acolo Aici sunt de neînțeles, aici nu au rădăcini, cauze ale evenimentelor Rădăcinile și motivele lor nu sunt stabilite aici - nici în personajele personajelor, nici în logica necesității cursului evenimentelor „La naiba, există ceva supranatural aici, dacă numai filosofia ar putea ajunge la fund”, spune Hamlet Și fiecare cititor, precum Horatio, va vorbi despre piesă „O, zi și noapte / Acestea sunt minuni!”* Și întreaga piesă este construită pe asta Horatio, care însuși nu acționează, ci contemplă toată această tragedie, care nu stă în ea, ci în afara ei, îi vorbește despre toate aceste evenimente lui Fortwinbras, care a ajuns la deznodământ "Ce? O tristețe fără precedent? Este aici” (V, ) Acestea sunt nenorociri (tragedie) și miracole Și mai departe; Voi spune public despre tot ce s-a întâmplat Vă voi povesti despre faptele teribile, sângeroase și nemiloase Și întreaga impresie a tragediei poate fi transmisă de acest strigăt melodios, sălbatic și nebunește de frenetic al lui Hamlet: „Oh, minunat! Hamlet, deja înțelept de moarte, care i-a fost deja dăruit (a fost deja ucis), îi lasă moștenire lui Horatio să trăiască: „ povestiți-mi despre viața mea” – și apoi, lăsând moștenire să predea povestea lui Fortinbras , spune: Spune-i cum s-a întâmplat Și ce este Mai departe - tăcere Hamlet, deja mort („Sunt mort”), stând deja în mormânt, știe totul, putea să spună Și aici el conturează clar aceste două sensuri ale tragediei Odin este povestea exterioară a tragediei, pe care Horatio trebuie să o povestească cu mai multe sau mai puține detalii Nu știe nimic, este doar un contemplator al tragediei, îi va spune complotul, evenimentele ei Deci, tragedia, parcă, nu se termină deloc; la sfârșit, ea pare să închidă cercul, revenind din nou la tot ce tocmai a trecut prin fața privitorului din Siena - doar că de data aceasta deja * Aici și mai jos italice de L S Vygotsky {Aprox ed ) yliU&c Tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei în poveste, ci doar în repovestirea intrigii sale Cercul este închis de o tragedie de neînțeles plină de o grămadă de evenimente de neînțeles și nefirești („sângeroase”, etc ), și va rămâne de neînțeles în povestea lui Horatio A al doilea sens nu este spus, nu este dat în piesă, dus la mormânt Care este acest al doilea sens al piesei, care a fost dusă de Hamlet în mormânt și care i-a fost dezvăluită doar când era deja în mormânt? Tragedia din cuvintele sale postume este clar împărțită în două părți: una este tragedia în sine, „cuvinte, cuvinte, cuvinte”, povestea ei (Horace), iar cealaltă este restul, care este tăcerea Ce este restul, care este tacerea? Asta e tot Acest al doilea sens al tragediei, această odihnă, ceea ce nu este spus în piesă, ceea ce nu este dat în piesă, ci iese din ea – orice ar fi, adică oricare ar fi esența ei – este clar că singurul poate explica povestea „nefirească” a lui Horatio, prima parte a tragediei, „cuvinte, cuvinte, cuvinte” ei de altă lume; Acest al doilea sens, așa cum am spus deja, nu este dat în piesă, nu este spus în ea, tragedia se închide într-un cerc, transformându-se în povestea lui Horațiu Între timp, este necesar să rezolvăm problema tragediei, să înțelegem povestea ei Și astfel, acest al doilea sens este totuși dat în piesă, se află în tragedia însăși, întrucât rădăcina ecuației este dată în ecuație, există în el, chiar dacă este irațional, adică inexprimabil și nu există de la sine, în afara ecuației, ci este dat în ea Acest sens este dat în tragedia însăși, sau mai degrabă există în ea, în cursul acțiunea sa, în tonul ei, în cuvintele sale De aceea se mișcă tot timpul în tăcere - baza subsolului, Sursa tragică De aceea, în rândurile următoare, inspirate de un simț profund al acestui al doilea sens al tragediei, nu se va spune direct un cuvânt despre ea Trebuie doar să simțiți în piesa în sine, să simțiți sursele ei tragice subterane Și numai Puteți, desigur, să vorbiți direct despre acest al doilea sens, dar acesta este deja un subiect special care necesită o abordare specială, un subiect, cum să spunem, mistic, de altă lume (ca sensul însuși), metafizic Aplicație șic, permițând doar o atitudine religioasă față de sine și depășind limitele percepției artistice a tragediei Aici însă, acest al doilea sens ne ocupă doar în limitele limitate ale tragediei, în cercul închis al cuvintelor ei Trebuie să simți asta doar în cuvintele ei Așadar, din impresia sintetică a întregii tragedii, căreia îi este consacrat acest capitol, care oferă doar o ceață de dispoziție pentru percepție, doar o pânză pe care tragedia își va broda tiparele bizare, trebuie să trecem la o considerație analitică a tuturor părțile sale constitutive - actorii individuali, poziția lor, discursuri, personaje, destine Aici ni se pare că cel mai convenabil este o luare în considerare paralelă a personajelor și a intriga piesei Până la urmă, acestea sunt două părți în care tragedia exterioară se desparte, din care este compusă, două părți, a căror relație determină întregul sens al tragediei (de exemplu, așa-numitele tragedii ale sorții sau tragediile lui caracterul sunt determinate numai de aceasta) Intriga dramei, adică cursul evenimentelor din ea, pe de o parte, și personajele, adică participanții la aceste evenimente, pe de altă parte, determină întreaga tragedie sau, mai degrabă, relația lor o determină Deci, de exemplu, dacă cursul evenimentelor într-o dramă este subordonat personajelor personajelor, depinde de ele, decurge din ele, dacă legile care o direcționează, o determină și o provoacă, stau în personaje, în personajele lor , avem o tragedie de caracter; dacă cursul evenimentelor subjugă soarta personajelor, contrar caracterelor lor, având în sine ceva fatal și fatal, irezistibil în exterior, care atrage oamenii către crime, albe și alte evenimente care nu decurg din caracterul lor, avem tragedia a sorţii Astfel, relația dintre aceste două părți ale tragediei - intriga, adică cursul evenimentelor și personajele - determină întregul ei sens La fel cu Hamlet Este necesar să luăm în considerare această relație: doar aici se poate simți sensul tragediei Asa este partea tehnică a lucrării Este necesar să se ia în considerare cursul evenimentelor din piesă și personajele acesteia Este necesar să aranjați păpușile pentru a face o scenă, este necesar să citiți tragedia de pe aceste pagini, în aceste rânduri, „cuvinte, cuvinte, cuvinte” Dar pe lângă aceste două părți - intriga piesei (cursul evenimentelor, intrigă, catastrofă) și personajele, în relația cărora ne așteptăm să cercetăm sensul tragediei - există o altă parte - foarte importantă, ca și cum învăluind această relație și dându-i un aspect aparte Vorbim despre atmosfera invizibilă a tragediei, despre versurile ei, despre „muzica tragediei”, despre tonul, starea ei Ca și în lucrările de pictură, cel mai important lucru dintr-o imagine nu este pictura, nu imaginea obiectelor, nu pânza, ci acel aer, acele perspective, acele distanțe nesfârșite care apar din Tragedia despre Hamlet, prințul danez, este o combinație de culori și obiecte care umplu imaginea, dar care, de fapt, nu sunt în imagine, care iau naștere din imagine - la fel într-o tragedie în care nu există niciun cuvânt rostit de la autor, unde nici un cuvânt nu explică cursul într-un eveniment în care situațiile, evenimentele, chipurile, conversațiile sunt doar transmise, reproduse - nu printr-o poveste despre ele, ci prin reproducerea lor exactă - cel mai important lucru nu este o reprezentare a personajelor personajelor, acțiunilor lor, destinelor, dar acel aer evaziv care umple golurile dintre tei adică nesfârșitele căi ale tragicului care decurg din combinarea de persoane și poziții Astfel, în tragedie, cel mai important lucru nu este ceea ce se întâmplă pe scenă, ceea ce se vede și ce se dă, ci ceea ce atârnă, ceea ce se ghicește vag, ceea ce se simte și se simte în spatele evenimentelor și al discursurilor, acea atmosferă invizibilă a tragic care apasă constant asupra piesei și face să apară în ea imagini și chipuri Această atmosferă, învăluind al doilea sens al piesei, nu se află în piesa în sine, ea ia naștere din dat, trebuie evocată Fiecare față are un înțeles diferit dacă altul stă în fața ei sau lângă ea, aruncându-și lumina asupra ei Trebuie să punem fiecare dintre ele la locul lui; este necesar să se facă distincția între chipurile cu adevărat tragice, purtătorii principiului tragic în sufletul lor - eroii tragici, de victimele tragice care pier sub presiunea acestui principiu tragic În această „muzică a tragediei” întreaga gamă de sentimente întunecate sună ca notele unui organ mistic – tristețe, întristare, dor, suferință etc – totul, câte cuvinte sunt pentru a le desemna; lumina care inundă tragedia este întunecată Așadar, de asta ne vom ocupa în viitor, luând în considerare relația dintre cursul evenimentelor și personaje și cu această „muzică a tragediei”, pe care trebuie să o auzim în spatele chemărilor tragediei Acest lucru ar trebui să ne ajute să înțelegem starea de spirit a piesei, să înțelegem toate acele tragedii individuale, din care, spuneam noi, constă piesa noastră și care sunt toate întoarse într-o parte către focalizarea internă, centrul tragediei, pentru a găsi acest centru, acest punct în jurul căruia se învârte totul, să înțeleagă și să lumineze personajele personajelor, să înțeleagă mecanismul mersului evenimentelor din piesă și, în sfârșit - ce constituie toate acestea luate împreună - să găsească „sensul” general al tragedie, pentru a o înțelege, înlocuind sub „cuvintele” sale – „restul” E tot Doar această Taină trebuie acceptată ca taină Desfășurarea este opera profanului Invizibilul nu este nicidecum sinonim pentru neînțeles, are alte pasaje către suflet Inexprimabilul, iraționalul este perceput de sensibilitățile sufletești nerezolvate până acum Misteriosul este înțeles nu prin ghicire, ci prin simțire, prin experimentarea misteriosului „Restul” este cuprins în tăcerea tragediei Acesta este secretul artei poetului tragic Aplicație P Tragedia începe cu o catastrofă care a avut loc chiar înainte de a începe, înainte de a se ridica cortina Această catastrofă, din care se dezvoltă întreaga acțiune, ar putea forma intriga unei tragedii deosebite, al cărei erou ar fi ucigașul lui Hamlet (tatăl), fratele său Claudius, actualul rege al Danemarcei Dar această primă tragedie nu este dată în cele cinci acte ale tragediei noastre, s-a întâmplat în culise, aflăm despre ea din poveste - astfel, mecanismul de acțiune al tragediei noastre este transferat în spatele scenei, în culise Aici trebuie să ne oprim pe scurt la uimitorul dispozitiv artistic al lui Shakespeare în această tragedie, la tehnica de dezvoltare a acțiunii sale - pe un dispozitiv care își lasă amprenta, dă stilul întregii piese în ansamblu Întregul Hamlet este plin de povești despre evenimente, totul esențial în piesă se petrece în culise, cu excepția catastrofei (care subliniază în mod deosebit contrastul puternic dintre stilul tragediei inactive și acțiunea ultimei scene, incredibil de bogată) în saturație și îi conferă acestuia din urmă o semnificație specială); deci, despre uciderea tatălui lui Hamlet și căsătoria mamei sale cu criminalul, despre duelul lui Hamlet cu Fortinbras (părinții), despre apariția umbrei tatălui lui Hamlet (de două ori), despre toată intriga politică, despre Fortinbras ' întreprinderi, despre dragostea lui Hamlet pentru Ophelia, despre rămas-bun de la lupta împotriva piraților, despre uciderea lui Guildenstern și Rosencrantz, despre moartea Ofeliei, chiar și despre starea de spirit a lui Hamlet, aflăm din poveștile despre ei; totul se petrece în afara scenei Totul este construit tocmai pe cuvinte, pe povești, ceea ce, aparent, contrazice însăși natura tragediei ca reprezentație dramatică, unde totul trebuie reprodus direct în fața privitorului, dat pe scenă De aici un personaj inactiv cu totul special, chiar stilul ei: toate acestea, parcă, aruncă o ceață peste toate acțiunile, ca și cum ar arunca o ceață de poveste peste acțiune, o acoperă cu o poveste, dă tragedie în ecou, reflecție, ecouri Este ca și cum totul se dezvoltă în spatele unui fel de văl translucid („cuvinte, cuvinte, cuvinte ”), ca și cum totul curge într-o semi-lumină stranie și opac, profund opac; parcă ar fi o tragedie a reflecțiilor, o tragedie a umbrelor, unde în spatele fiecărei umbre (umbra unui eveniment, „acțiune” în sens dramatic) este simțit și ghicit un obiect misterios care o aruncă, parcă în spatele fiecărei umbre poveste un eveniment misterios (ascuns, pentru că voalat de „cuvinte”) este bâjbâit Totul se întâmplă în afara scenei Aici, parcă, sunt doar ecouri și reflecții, reflecții, reflecții ale ceea ce se întâmplă, doar o poveste, doar o umbră - de aici acea alteritate teribilă și înfricoșătoare a evenimentelor și acțiunilor, atunci când apar, se nasc direct, nu într-un poveste (catastrofa) Adăugați la aceasta monologuri ale actorilor, scena de pe scenă, cântecele Ofeliei, groparii, pasajele și poeziile lui Hamlet și, cel mai important, aspectul Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei în (ultimul) discurs al lui Hamlet către Horatio despre întreaga tragedie ca poveste, rolul lui Horațiu însuși (el este mereu în afara acțiunii, el este naratorul tragediei, contemplatorul ei, parcă vedem povestea lui Horatio despre el, și nu chiar tragedia — Shakespeare — Horatio — de parcă ar fi visat la toate), — și personajul „umbră”, stilul „umbră” al acestei tragedii, susținut până la ultimul rând, va deveni clar Numai aceasta, prin meritul său pur artistic, face din Hamlet cea mai înaltă dramă Ea este totul – din ecouri, din reflecții, din reflecții, povești, monologuri, amintiri, viziuni, umbre, spectacole, jocuri, cântece – inactivitate – și asta corespunde aspectului ei – proză și versuri – albe și rimate și fragmente și scene, cântece și monologuri - alternează, ca fragmente, fragmente de ceva Într-adevăr, aceasta este tragedia proiecțiilor Acest stil de tragedie „în umbră” - deja în sine, deja singur - își conține semnificația, dă un sens artistic sensului său cel mai interior, își aruncă lumina asupra a tot ceea ce se întâmplă De asemenea, va trebui să-l folosim atunci când luăm în considerare fiecare eveniment individual pentru a-i indica caracterul „umbră” și când considerăm tragedia în ansamblu – ca povestea lui Horatio De la exterior la interior, de la formă („cuvinte”) la sens („tăcere”), de la un dispozitiv tehnic dramatic la dezvăluirea esenței întregii tragedii - în părțile și în întregul ei - așa este calea nu numai a artistului-autor, dar mai ales a criticului -cititorul să dezvăluie esenţa piesei În acest stil există deja un întreg „sistem filozofic” al tragediei – „fenomenele” și „noumenele” sale; o întreagă „teorie” a percepției lumii (lumea tragediei, desigur, numai), perspectiva lumii, toate versurile stării de spirit a contemplatorului piesei; toată „muzică a tragediei” Acest stil face ca scenele individuale („fenomene” și „noumene”) și întreaga tragedie să sune diferit Despre asta - mai ales despre fiecare scenă și tragedia în ansamblu Dar același stil creează condiții speciale pentru a lucra la tragedia (opera de percepție): toate acestea sunt totuși îmbrăcate într-o formă dramatică, în poveștile diferitelor personaje Cititorul-critic nu se poate identifica cu niciunul dintre ele (mai ales că aproape toți „spun” ), și de aceea trebuie să vorbească nu atât despre evenimentele în sine, cât despre ecourile lor, reflecții în sufletul personajelor, în poveștile lor Trebuie să lucreze doar la acest material, trebuie să se supună stilului tragediei și să se infecteze cu el Dar, în același timp, vorbind nu despre evenimentele în sine, ci despre reflectarea lor în oglinzile-sufletele actorilor, criticul trebuie să studieze bine fiecare oglindă, deoarece toate sunt diferite, dând și reflectând diferite - convexe, concave, drepte , cu diferite puncte focale mentale distanta, dau reflexii care sunt marite, apoi reduse, apoi curbate Pentru asta Aplicație pentru a studia evenimentele în sine în reflecții, este necesar să găsim focalizarea, centrul fiecărei oglinzi - fiecare actor De toate acestea a fost nevoie aici în capitolul consacrat luării în considerare a rolului tatălui Umbrei lui Hamlet în tragedie, tocmai pentru că acest lucru se poate realiza numai prin utilizarea metodei de mai sus De la bun început, trebuie să se supună stilului tragediei și să determine rolul Umbrei în piesă, și prin reflectările ei în sufletele personajelor din tragedie Acestea sunt singurele argumente în mâna lui critic Încă o notă preliminară, dacă calea de apariție a acestei concepții despre Hamlet, care este dezvoltată aici, a fost - de la un sentiment de tragedie în ansamblu la o evaluare a particularităților sale, rolurile actorilor individuali, atunci cursul muncii - transferul acestui punct de vedere în gânduri - ar trebui să fie invers - din evaluarea rolurilor actorilor individuali în perceperea tragediei în ansamblu Sau, mai degrabă, ambele pot fi legate între ele: la urma urmei, tema noastră, așa cum sa indicat mai sus, este o luare în considerare paralelă a intrigii piesei, a cursului evenimentelor (tragedia în general) și a personajelor (tragedia în special) Acum despre rolul tatălui Umbrei lui Hamlet în tragedie Umbra apare de patru ori în piesă (de două ori într-o scenă - actul , cu l) - în patru siene; actul I, sc , , , actul III, sc ; de două ori, mai întâi Bernardo și Marcello Horatio povestesc despre apariția ei, apoi toți trei îi spun lui Hamlet (actul I, sc , ), dar acesta nu este în niciun caz singurul și nu tot materialul despre asta Acest material este, ca să spunem așa, explicit, probatoriu, dar există altul, nu mai puțin semnificativ Despre el - mai jos În primul rând, Umbra nu acționează nicăieri în piesă, în cursul a cinci acte, nu face nimic Venind dintr-o altă lume, ea rămâne tot timpul, aparent străină de tot ce se întâmplă aici Ea apare doar gardienilor, este văzută de soldați, de Horatio, de Hamlet (Regina Umbrei nu vede) și este auzită de Hamlet într-o mlaștină Ce este această Umbră? Care este rolul ei în piesă, unde este locul ei? , determinând eroul la răzbunare, evocând în el sentimente de dragoste, milă, admirație, datorie? În primul caz, rolul Umbrei este pur auxiliar, tehnic, ca să spunem așa, simbolic; poate fi înlocuit de orice persoană vie cu autoritate egală în chemarea la răzbunare; în al doilea, supranaturalul este explicat pur și simplu prin cerințele tehnice ale dramei pentru a evita absurditatea aparentă (fața este ucisă - ego-ul este o parte necesară a dramei, dar trebuie să fie în ea), dar în termeni de sens, apariția unei fantome poate fi echivalată cu o conversație cu un tată în viață, Tragedia lui Hailet, Prinț al Danemarcei, dacă ar fi posibil, adică în esență, apariția unei fantome, supranaturală în dramă, este doar un fel de convenție, dar după sensul dramei nu introduce o elementul supranaturalului în ea Toate acestea sunt profund greșite Rolul Umbrei în piesă, locul ei este complet diferit Tot „materialul” disponibil în dramă și stilul acestui „material” ne convinge de acest lucru realitatea ultramondismului Umbrei, a ei dincolo de lume, a „fantomului”, mormântul său, latura sa tocmai supranaturală, care saturează tragedia În dramă, nu numai că nu există nici cel mai mic indiciu al celor două vederi de mai sus asupra Umbrei, ci, dimpotrivă, totul, fiecare cuvânt, fiecare nuanță de acțiune și subliniază realitatea deplină a Umbrei în tragedie, și anume mormântul ei , latura supranaturală Atitudinea soldatului, Horațiu, Hamlet, adică reflectările influenței sale în sufletele personajelor (singurul nostru material), mărturisesc tocmai acest lucru Pentru a stabili acest lucru, transmitem acum realitatea a Umbrei în tragedie – aceasta este teza acestui capitol Primul act, în special prima scenă, are o importanță decisivă în acest sens, cea mai concludentă, mai ales prima scenă Scena se deschide pe terasa din fața castelului; firesc „Totul de la bun început prevestește nenorociri și miracole Totul este învăluit într-o atmosferă specială de dispoziție spirituală - misterios, teribil, nocturn<> Umbra este începutul tragediei, rădăcina ei de altă lume Este necesar să se facă distincția între debutul in vivo al evenimentelor și cel postum Debutul in vivo care reiese din povești și petrecut înainte de începutul tragediei este ascuns imbold pentru desfășurarea acțiunii tragediei Cauza rădăcină a acesteia este atribuită timpului anterior începerii tragediei, există în afara dramei Din prima scenă aflăm despre debutul politic - despre duelul cu Fortinbras, despre începerea unei lupte politice inactive care străbate întreaga tragedie, care o începe și o termină, îi servește drept cadru O explicație detaliată a acestei lupte și a rolului Umbrei în ea - în continuare, poate fi clarificată în legătură cu dezvoltarea generală a intrigii politice, Fortinbras etc Deocamdată, trebuie remarcat faptul că aceasta este legată de drama de familie a Palatului Danez și Spiritul, care i-a apărut fiului său cu cuvinte despre mama și unchiul său, este motivul pentru intriga politică Umbra arată ca un rege când a luptat cu norvegianul A doua este complotul, de asemenea, presa dramă intensă, de familie Încă nu s-a spus niciun cuvânt despre asta, dar acesta este sensul acestei apariții a Umbrei și Aplicație toată siena, care, repet, deschide acțiunea, mișcarea piesei Dar această a doua conexiune pe viață în ansamblu poate fi clarificată în continuare În general, atât unul cât și celălalt aparțin a ceea ce a fost înainte de tragedie, ceea ce se învață în ea din povești și ceea ce constituie intriga ei Celălalt este rolul postum, sepulcral al Umbrei Rolul Umbrei lui Hamlet, Spiritul său, și nu Regele Hamlet Ea este cea care aduce un complot uimitor de evenimente, nenorociri grave și minunate, acționând nu atât în mod direct (și nici măcar nu acționând deloc în piesă), ci prin alții Umbra este rădăcina de altă lume a tragediei, mecanismul „mormânt” al mișcării acesteia, veriga de legătură a celor două lumi din piesă, mediul lor mediator, prin care cel de altă lume influențează localul Umbra nu acționează direct în piesă Ea domină inactiv, domină acest joc inactiv Umbra lui Hamlet nu este un personaj din piesă, așa că caracterizarea umbrei este lipsită de sens Caracterizarea ei în gura lui Hamlet, Horatio este, în esență, doar o caracterizare nu a Umbrei, ci a regelui spre moarte, care nu este, de asemenea, protagonistul dramei, ci pretextul, intriga ei, intriga ei O umbră este un spirit plin de fluctuații vagi, sumbre, care se află în pragul unui eveniment - un fenomen - o acțiune și un personaj Intră în intriga piesei, aparține intrigii, desfășurării cursului acțiunii, face parte din intriga - intriga înainte de tragedie și tragedia în sine Umbra este mormântul, viața de apoi, de altă lume - în complotul tragediei, conectând două lumi în piesă, transmițând influența ciudată a uneia asupra celeilalte Nu numai că am stabilit, pe baza unei analize a acestei scene, că Umbra aparține intrigii piesei, și nu personajelor, că ea constituie natura ei sepulcrală, care deci nu poate fi dată caracterizarea ei, dar noi au mai arătat chiar pe această scenă care relevă acțiunea, influența, acțiunea Umbrei asupra mersului evenimentelor din piesă, sau, mai precis: au aplicat aceste prevederi generale, obținute din analiza scenei, la propria explicație La aceste indicii generale ale semnificației rolului Umbrei în tragedie trebuie să ne limităm aici Umbra ca atare poate fi dezvăluită ca fenomen în cursul acțiunii, la alți actori Peste tot în piesă, în spatele fiecărui cuvânt, în spatele fiecărei acțiuni, se simte mormântul Pe tot ce este din piesă (căci este uniccentric, totul se învârte în jurul unuia), pe întregul curs al tragediei există o umbră aruncată de Umbră, cu adevărat „umbra Umbrei”, cum spune Hamlet Și în primul rând, este necesar să dezvăluim „Umbra umbrei” în Hamlet însuși, și numai prin el în toată tragedia, în întregul ei Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei W Mournful Hamlet, prințul Danemarcei (Hamlet, ca și tatăl său mort, este profund simbolic, întotdeauna un prinț, adică nu de unul singur, ci întotdeauna fiu de rege, întotdeauna danez, pentru că drama familiei se împletește cu statul drama, și există întotdeauna un prinț danez în el - trăiește și moare - moștenitorul tronului danez, proprietarul său de drept) chiar înainte ca apariția Umbrei să fie cufundată în doliu profund, predată tristeții nocturne căsătoria mamei, adică, înainte de începerea tragediei (care ea însăși a fost înainte de începutul ei), din câte se poate judeca din unele pasaje, indicii împrăștiate în piesă - el este un cu totul alt Student la Universitatea Wittenberg, care cunoaște atât cărți, cât și știință, un danez prinț care deține o sabie și care cunoaște arta sabiei, într-un cuvânt, este încă implicat în orice în viață, de care se desprinde mai târziu marcat de semnul tragediei Caz, aceasta nu este altceva decât o prefigurare, nimic mai mult decât un semn, ca o posibilitate a viitorului, dar viziunea lui asupra lumii sau, mai degrabă, atitudinea lui față de lume (și locul lui în ea), este complet diferită la tragedie, deci, este suficient să spunem, că Guildenstern și Rosencrantz sunt prietenii săi El însuși le spune că de ceva timp și-a abandonat toate studiile și treburile Acesta este Hamlet înainte de tragedie Tragedia începe înainte de a se ridica cortina începutul ei s-a petrecut mai devreme tragedii, uciderea tatălui său și căsătoria mamei sale, Hamlet schimbat, astfel încât Hamlet intră în tragedie deja diferită, deja imprimată Chiar înainte de dezvăluirea crimei, el cade în cercul fermecat al tragediei Legătura cu tatăl său, cu mama sa - parentală, de sânge, trupească - a transmis sufletului său momentul întunecat și teribil al cravatei, momentul crimei Un capăt al firului este rupt, iar acesta este instantaneu ecou la celălalt sfârşit , dar semne clar simţite, există fire mistice care leagă o persoană trupească şi spirituală Hamlet până la apariţia Umbrei - un presentiment solid El simte că va fi întristare - nu ştie încă, secretul nu a fost încă i s-a revelat, dar este deja pus în sufletul lui Al doilea suflet, ființa sa nocturnă, îl simte deja, îl simte, îl cunoaște, deși conștiința diurnă nu o cunoaște încă s Anexă IV În cele din urmă, curenții se întâlnesc, iar confluența lor este luminată de o lumină uimitoare care inundă întreaga tragedie Hamlet și Spiritul converg și numai aceasta determină întregul curs al gândirii, întreaga structură a sentimentelor, întreaga soartă a prințului danez și prin el, întregul curs al tragediei Vine o oră groaznică („moartă”) din noapte Îngheț și vânt Pe o terasă retrasă, miezul nopții se întâlnește cu paznicul convenit După miezul nopții, o oră nu tocmai determinată, intră o fantomă Hamlet este îngrozit, transformat brusc de sentimentul incredibil de a fi aproape de întâlnirea cu Spiritul tatălui, o fantomă, un străin din alte țări În monologul-întrebare, surprinzător prin puterea incredibilă a groazei mistice care o saturează, aprinsă de foc, născut într-un suflet îngrozit din atingerea unei alte lumi, se transmite tot ce se mai ascundea în Gamteta Totul s-a contopit în această întrebare a unui suflet șocat, a unei imaginații șocate, „gânduri care sunt de cealaltă parte a extinderii sufletelor noastre” Hamlet și-a întâlnit din nou tatăl, un străin din alte țări, și întreabă - acest lucru este profund semnificativ, este important de notat - el însuși întreabă ce înseamnă apariția unei persoane din mormânt, care chinuiește pe proștii unei naturi de neînțeles pentru ei suflete, care se află de cealaltă parte a misterului Și cel mai important, el însuși întreabă: „Ce ar trebui să facem?” Ce sa fac? În aceste cuvinte frenetice ale unui suflet șocat, se simte un astfel de fior de a atinge misterul, încât atinge ultimele coarde ale sufletului, îl acordă la ultimul fret posibil în înălțime, cel mai extrem, puțin mai mult - coarda nu va rezista și se va rupe; aceste cuvinte conțin o asemenea groază a misterului, încât dau un sentiment de comoție cerebrală și un sentiment de mister care nu a fost trăit până acum în profunzime Totul este deodată tulburat, până acum au trecut zile după zile, timpul a curs și a trecut în cursul lui obișnuit - zile, studii, fapte - acum toate acestea sunt bulversate de o singură suflare de fantomă Iar Hamlet, într-o suferință cumplită, se repezi în sufletul său înainte de o nouă naștere Aici se spune totul: acesta este minutul celei de-a doua nașteri După aceasta, Hamlet, pe tot parcursul tragediei, nu mai este la fel ca toți ceilalți, nu obișnuiți, născuți din nou O persoană se schimbă fizic (se naște) și rămâne marcată, imprimată pe viață Hamlet este conectat cu o altă lume, cu mormântul, iar întregul legământ al Umbrei este „Adio, adio și amintește-ți de mine!” Acest minunat „la revedere” - legătura după despărțire - amintirea Spiritului - acesta este tot rolul Umbrei - Hamlet își amintește de ea tot timpul, el este legat de ea chiar și după despărțirea cu un „la revedere” sepulcral Nu e de mirare că doar repetă: „Și amintește-ți de mine!” - asta e tot toată amintirea lui îl leagă de Umbra și îl face să se rupă de tot trecutul, din paginile memoriei (zice deja „într-o minge spartă” - deja nebunie), șterge toate zicerile cărților, toate urmele trecutului - și numai legământul („și amintește-ți de mine”, nu ce Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei (celălalt) al tatălui său va trăi în memoria lui, noua sămânță a tatălui său (mormântul), care i-a dat din nou o viață nouă, o nouă naștere - o naștere mistică Și tocmai prevăzând ce se va întâmpla cu el, aplecându-se sub greutatea poverii care a căzut asupra lui, plânge în confuzie și muritor, și un suspine groaznic îi scapă de pe buze Ha ml em Firul de legătură s-a rupt Cum pun piesele împreună! Acest lucru este din nou de nedescris, acest lucru nu poate fi comentat, sensul acestui suspin cel mai profund inepuizabil este turnat într-un cuplet și este de necompunet, nu doar sensul tragediei lui Gshlet Prinț al Danemarcei, dar și tragedia lui Hamlet, Prinț al Danemarcei Hamlet aici își trăiește liric tragedia A avut comuniune cu o altă lume, învelișul subțire al acestei lumi - timpul - i-a străpuns, a fost cufundat într-o altă lume Timpul a ieșit din șanțuri – acesta este ultimul văl care desparte această lume de alta, lumea de abis, cea pământească de cealaltă lume Lumea aceasta este spulberată, dintr-o rută, legătura vremurilor s-a rupt Faptul că Hamlet era în două lumi - această lume s-a contopit cu alta, timpul a izbucnit Profunzimea extraordinară a senzației unei alte lumi, baza mistică a vieții pământești, evocă întotdeauna un sentiment al eșecului timpului Iată calea de la „psihologie” la „filozofie”, din interior spre exterior, de la senzație la percepția lumii; trăsătură simbolică profund artistică Dezordinea vremurilor mai întâi, în primul rând – „psihologia”, sentimentul lui Hamlet după comuniunea cu Duhul, după a doua naștere; și apoi starea lumii tragediei, cele două lumi ale ei Aceasta este legătura („relația”) dintre tragedia lui Hamlet și tragedia despre Hamlet, care este cheia tuturor și căreia îi este dedicat următorul capitol Iată o expunere a tragediei: două lumi s-au ciocnit, timpul a ieșit din șanțuri Așa este sentimentul lui Hamlet („expunerea” sufletului său, ca să spunem așa) și așa este starea lumii tragediei Care este tragedia? De ce m-am născut cândva să pun totul la locul lui, să conectez legătura decăzută a vremurilor, să realizez legătura acestei lumi cu aceea printr-o sămânță, nemotivată în piesă, legătura mistică cu tatăl, legătura nașterii? Legătura lui este tocmai în naștere; tocmai se naște (legătură seminală cu tatăl decedat, nemotivat, mistic) „să-i unească”, și nu ar trebui, nu este chemat Iată din nou legătura dintre tragedia lui Hamlet (născut, legătura nașterii cu tatăl mort, cu acea lume) și tragedia despre Hamlet (prin această legătură s-a născut pentru a lega două lumi, „să le unească” - aceasta aparține deja sensului general al tragediei) El rostește aceste cuvinte în plâns la acel ceas îngrozitor când dimineața care a venit este cufundată în noaptea care încă nu s-a dus, când a venit dimineața, dar este încă noapte (Umbra pleacă chiar înainte de apariția dimineții); în Aplicație acea oră mistică în care dimineața este împinsă în noapte, când timpul iese din șanțuri, când două lumi - noaptea și ziua - se ciocnesc, converg „O, zi și noapte!” exclamă Hamlet Și nu degeaba tragedia a două lumi, începutul ei, nașterea ei, este marcată de ceasul zilei și al nopții El rostește aceste cuvinte, aplecându-se la pământ sub o greutate îngrozitoare și apăsătoare, care pare să-i cadă pe umeri Le pronunță înainte de a merge să se roage, aplecându-se sub greutatea tragediei nașterii Și nu degeaba această oră marchează începutul tragediei - primul ei act, care este complet impregnat de cele două lumești ale acestui ceas și sufletul lui Hamlet și constituie, parcă, fundamentul de altă lume a tragediei Două lumi s-au ciocnit împreună (în Hamlet și în tragedie), această lume a ieșit din șanț, timpul a ieșit din șanțuri - blestemul destinului pe care Hamlet s-a născut vreodată să-l realizeze prin el însuși, prin nașterea sa, legătura dintre două lumi , potriviți această lume într-o rută, setați-o la momentul potrivit în caneluri î Aceasta este toată tragedia V Întrebarea despre nebunia lui Hamlet este întrebarea stării sale după „nașterea” sa; numai identificându-l se poate înțelege sensul nebuniei sale Această întrebare despre nebunia lui Hamlet, pe care piesa nu o rezolvă niciodată pe deplin (Hamlet se preface a fi nebun sau este cu adevărat nebun? Pe de o parte, indicii clare de prefăcătorie, pe de altă parte, urme nu mai puțin evidente de nebunie autentică), arată fie, mai degrabă, reflectă în sine, îmbrățișează întreaga dualitate a tragediei: este imposibil să distingem până la capăt ce face Hamlet și ce i se face, dacă se joacă cu nebunia, sau este el Exact la fel și cu întrebarea lipsei lui de voință (ambele aceste întrebări constituie întregul subiect al acestui capitol) Principalul fapt care i-a determinat pe amândoi este a doua naștere a lui Hamlet Hamlet - despărțit, despărțit, dat la două lumi, trăind două vieți, amintindu-și mereu de Umbra - dat unei alte conștiințe Profeticul său, anticipând, văzând prin sufletul ascuns este un locuitor al două lumi, inima lui plină de neliniște jalnică bate în pragul unei ființe duble El trăiește două vieți pentru că trăiește în două lumi în același timp Prin urmare, el se află în permanență la marginea acestei vieți, la limita ei, în pragul ei, la ultima ei linie Așadar, existența lui este ziua lui dureroasă și pasională, obscură din punct de vedere profetic, ca o revelație a spiritelor, somnul nu este o stare normală, nu o stare obișnuită Cu siguranță e un nebun Prin urmare, conștiința lui este și ea dublă Două existențe în două lumi corespund, de asemenea, unei conștiințe duale - zi și noapte, conștient și Tragedie despre Hamlet, prinț al Danemarcei legat, înțelegător și „nebunie”, rațional și suprasensibil, mistic Și conștiința lui se află așadar la limita, la marginea obișnuitului: ființa lui în pragul a două lumi — conștiința lui în pragul somnului și al veghei, al înțelegerii și al nebuniei — între ele Aceasta este o ființă diferită, care nu poate fi numită nume Această a doua conștiință, nocturnă, nu are expresie, trece și se mișcă în tăcere, fiind doar reflectată și proiectată în ziua dureroasă și pasională, izbucnind în conștiința diurnă și făcând impresie - fiind reflectată în ea cu nebunie De aceea stăm mereu în fața lui Hamlet, ca în fața unui văl care îi ascunde adevăratele sentimente, stări, experiențe, văzând doar proiecția lor ciudată și de neînțeles în „nebunie” Aici totul trebuie ghicit, aici nimic nu este dat direct Conversațiile lui cu toată lumea sunt întotdeauna ambigue, de parcă ar ascunde ceva și ar spune ceva greșit; monologurile sale nu constituie nici începutul, nici sfârșitul experienței sale, nu le dau o expresie deplină, ci sunt doar fragmente – mereu neașteptate, unde țesătura voalului se subțiază, dar atât Și numai toată neașteptarea lor, locul lor în tragedie, se dezvăluie întotdeauna măcar puțin de acele adâncimi ale tăcerii lui Hamlet, în care totul se întâmplă și care sunt deci sondate în spatele tuturor cuvintelor sale, în spatele întregului văl al cuvintelor Hamlet este un mistic, iar asta determină deja totul: a doua naștere mistică a decis acest lucru și i-a determinat conștiința și voința El, trăind mistic, umblând tot timpul pe marginea prăpastiei, după ce a privit în altă lume, dezbinat și despărțit de tot ce este pământesc, a adus de acolo tristețea și ironia în proiecția pe pământ Acestea nu sunt deloc elemente ale stării sale care vin din afară, date arbitrar elemente ale stării sale, din care, ca din premise, totul trebuie dedus: aceasta este o consecință directă a celei de-a doua nașteri, forma nebuniei sale, a lui stare nouă, care nu acceptă lumea (ironia) și este conectată mistic cu o altă lume (durere) Hamlet, cufundat în cotidianul pământesc, cotidian, stă în afara lui, scos din cercul său, îl privește de acolo Este un mistic, mergând tot timpul pe marginea prăpastiei, conectat cu acesta Toate acestea sunt deja o consecință a acestui fapt de bază - atingerea celeilalte lumi - respingerea acestei lumi, dezbinarea cu ea, o altă existență, nebunie, întristare, ironie Ironia lui - jale, îmbinată cu durerea - este în cea mai mare parte ceea ce constituie prefăcuta lui nebunie; este doar un stil, o formă a atitudinii sale față de ceilalți, doar o expresie a celeilalte ființe a lui, altfel nu poate vorbi Aici ironia este doar un văl care ascunde atitudinea lui față de lume Ea arată alegoricitatea sentimentelor lui Acesta este un stil de ostilitate față de lume, de respingere a ei Aplicații mu ,'Wi -,'m ^ i VI Acum ne întoarcem la considerarea celeilalte părți a lui Hamlet - acțiunea sa în tragedie, sau mai bine zis, inacțiunea sa, pentru conținutul aproape tragediei, cu excepția unei părți nesemnificative a ultimei scene, „acțiunea” ei constă în „inacțiunea” eroului său Această întrebare a lipsei sale de voință ar trebui considerată centrală în înțelegerea piesei, pusă în prim-plan în interpretarea lui Hamlet Aceasta ar trebui să dezvăluie o privire foarte semnificativă asupra explicației intrigii și, prin urmare, tragedie în ansamblu Întrebarea nu este doar despre inacțiunea misterioasă a lui Hamlet, ci și despre acțiunea sa ciudată și de neînțeles (pentru că el „acționează” totuși în piesă - deși ciudat și de neînțeles), nu numai despre lipsa inexplicabilă de voință, dar și despre voința sa surprinzător de direcționată (căci voința sa se manifestă totuși în tragedie - acțiunile, faptele sale etc ) Cu alte cuvinte, întrebarea stă așa de la primul act până la ultima scenă a celui de-al cincilea act, Hamlet nu acționează vizibil, adică nu-l ucide pe rege, iar acuzațiile sale de inacțiune subliniază acest lucru și nu permiteți-ne să considerăm această inacțiune fie cauzată doar de condițiile tehnice ale dramei, fie forțată din cauza obstacolelor exterioare pe care trebuie să le depășească înainte de a îndeplini principalul lucru - evident, această inacțiune își are sensul în tragedie, care trebuie înțeleasă; pe de altă parte, Hamlet „acționează” totuși în tragedie, își manifestă voința (performanța, uciderea lui Polonius, Guildenstern și Rosencrantz, regele, Laertes), care din nou ar trebui să aibă un sens propriu în tragedie Este clar că această inacțiune enigmatică și acțiune de neînțeles, lipsa necesară de voință și voința ciudat îndreptată (ceea ce este de elucidat aici) sunt două laturi ale aceleiași întrebări, două manifestări ale aceleiași esențe și, în cele din urmă, este unul Este clar imediat și fără cuvinte că în chiar starea de spirit a lui Hamlet, așa cum este descrisă în capitolul anterior, există deja toate elementele „lipsei de voință”, care ar fi trebuit să se manifeste în inacțiune în tragedie Persoana care nu acceptă această lume stă la marginea sa, disociată de ea, cufundată în tristețe, retrasă în ultima singurătate a sufletului, care nu vrea să trăiască, căreia viața i se impune prin naștere, nici măcar nu își poate dori să acționeze, „conducă”, manifestă voința cuiva Aceasta nu urmează deloc una de la cealaltă - lipsa de voință din durere, acestea sunt două laturi ale aceleiași stări de spirit Mâhnirea lui Hamlet și lipsa de voință sunt la fel de „centrale” în imagine: aceasta este cea mai intimă legătură în tragedia eroului (durerea) și cursul acțiunii, complotul (lipsa voinței) - întrebarea principală a acestui studiu În acest sens, monologul „A fi ” și scena din cimitir sunt foarte semnificative, dar devin și mai dureroase Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei, este semnificativă în legătură cu cealaltă parte a acestei întrebări (despre „voința ciudată”) – acolo sensul lor este deosebit și profund semnificativ Acțiunea este întotdeauna în lume, în viață, Hamlet este în afara lumii, în afara vieții De aici puteți merge la lucrul principal; Durerea lui Hamlet, care explică inactivitatea, paralizia voinței sale, nu este cauza principală, nu principală, nu rădăcină, ci un motiv derivat, reflectat, dependent și izvorât din izolarea lui de lume, care, la rândul său, a propriul său înțeles și caracter specific în Hamlet , asupra căruia ne-am oprit mai sus Faptul principal al lui Hamlet - a doua sa naștere și, prin urmare, starea mistică rezultată a două vieți în două lumi, explică atât voința sa „inactivă”, cât și „acționând ciudat” Hamlet este un mistic, aceasta determină nu numai starea sa de spirit în pragul existenței duale, două lumi, ci și voința în toate manifestările sale, negative și pozitive, inacțiune și acțiune Stările mistice ale sufletului sunt marcate de o lipsă profundă de voință, o paralizie internă a voinței și trebuie să aibă ca rezultat inacțiune Dacă enumeram toate semnele obișnuite și binecunoscute ale acestor stări: inexprimabilitatea lor, inexprimabilitatea - sentimentul secret al lui Hamlet, vălul, nebunia, tăcerea, durata lor scurtă și instantaneitatea, sau mai bine zis, atemporalitate, sentimentul eșecului timp; aparenta lor inexplicabilitate, intuitivitate; și în sfârșit, inactivitatea voinței — aceasta din urmă va trebui tratată în mod special Misticul își simte voința ca paralizat; în măsura în care în stările mistice există ceva care nu este de aici, ceva nepământesc, nepământesc, care constituie esența lor principală, - în măsura în care nu au un element de voință, în măsura în care ei, ca extra-lumești, nu din lume, exclud posibilitatea de acţiune Mai ales nu stări mistice în general, ci durere mistică Dar acest ultim semn conține două laturi: este, desigur, în sensul nostru, paralizia voinței, și deci inacțiunea, dar, pe de altă parte, nu este lipsa voinței, ci subordonarea voinței, a robia acțiunii Își simte voința în puterea unei alte forțe (care, pe de altă parte, este lipsa de voință), care îl călăuzește De aceea, această inactivitate a lui Hamlet, precum și acțiunile sale, se explică nu din caracterul său, ci din întreaga tragedie: prin Hamlet, care se află în puterea unei forțe de altă lume, și-a subjugat și legat voința de o legătură cu alta lume, această a doua lume, această forță de altă lume pentru întregul curs de acțiune Aici, pe nesimțite prin Hamlet, firul misticului, al lumii de altă natură este țesut în real Această ultimă trăsătură a stărilor mistice - lipsa voinței sau subordonarea voinței - face ca aceste stări să fie legate de aceea Aplicarea prin subordonare a voinței altcuiva, care este esența așa-zisului „automatism” și transă mediumistă: este imposibil să se tragă o linie între unul și celălalt Și în Hamlet, aceste două părți sunt una și aceeași: el este un mistic - aceasta îi determină starea de spirit și, prin urmare, el este un mijloc al tragediei, în puterea unei forțe necunoscute; „automatismul său tragic” special, ca să spunem așa, (subordonarea voinței tragediei; ține minte: „mașinăria asta”) explică totul Hamlet i-a scris Ofeliei: „A ta pentru totdeauna atâta timp cât această mașină îi aparține, Hamlet Sensul lipsei lui de voință este că „mașina asta” nu-i mai aparține; este supus unei alte forțe, este în puterea ei; sensul lui „lipsa de voință și voință”, inacțiune și acțiune – în automatismul tragic – subordonarea „acestei mașini” tragediei; acum, acțiunile sale, acțiunile sale, precum și inacțiunea, nu depind de el - totul este făcut de „această mașinărie”, care are un singur motiv în ambele, în toate cazurile: așa ar trebui să fie tragedia Care este această putere a tragediei, care este sensul acestui lucru atât de necesar - mai multe despre asta mai târziu Aceasta este tragedia personală a lui Hamlet - că este un om, nu o mașină - și, în același timp, nu-i aparține Totul este în acest automatism tragic: atât tragedia personală a lui Hamlet, cât și sensul întregii tragedii În primul rând, Hamlet însuși este conștient de acest lucru și - ceea ce este profund important de remarcat - este chinuit și nu înțelege (acesta este principalul!) lipsa lui de voință, nu știe că își îngăduie voința Mâhnirea de doliu a lui Hamlet este o reflectare, o reflectare a tristeții de altă lume, sepulcrale - întristarea altei lumi, întristarea altei lumi, cu care Duhul l-a molipsit, nu numai că nu contribuie, astfel, ci împiedică împlinirea răzbunării Acest lucru este profund important Hamlet nu este deloc un „pesimist” în sensul obișnuit al cuvântului Durerea lui nu este de aici - o tristețe nepământeană îl încurcă și îl îngăduie Aici este necesar să se acorde completarea finală rolului Umbrei, așa cum este extrasă din ultima sa apariție Legătura lui Hamlet cu tatăl său nu este o datorie, nici dragoste, nici respect („Hyperion”, „un om în tot sensul cuvântului”, etc ) Toate acestea sunt sentimente pământești, reflectări mentale ale conexiunii Totul este la suprafață Legătura lor este atât de profundă încât capul se învârte: această legătură în piesă nu este motivată (de ce Hamlet este obligat să îndeplinească legământul Umbrei?), se trece pur și simplu în tăcere – tată – fiu, familie, sânge, legătură parentală , legătura nașterii și, prin urmare, toată viața, legătura este mistică Hamlet nu este chemat să se răzbune (datorie), nu vrea să se răzbune (sentiment de răzbunare, iubire, respect), nu este obligat să se răzbune (rock) - este născut pentru a face ceva Dar aici este posibilă o singură greșeală seducătoare, la care pot duce omisiunile Umbra nu este singura cauză, nu cauza principală a tuturor evenimentelor din piesă, nici ultimul motor al mecanismului său Hamlet este întotdeauna la mila puterii altcuiva, a voinței altcuiva Aici este posibilă o greșeală: în puterea Umbrei - de aici Tragedia despre Hamlet, Prințul Danemarcei, personajul tragediei din viața de apoi, unicitatea întregii piese Dar nu este așa, în primul rând, dacă ar fi fost așa, dacă Umbra l-ar fi ghidat cu mâna, ar fi ucis acum la înfățișarea Duhului, și aici Umbra îl tot împinge - ce, dar înfrânează Căci am spus că este același lucru care înfrânează și împinge; în al doilea rând, Hamlet nu numai că se răzbune, ci îi ucide și pe Polonius, Laertes, Guildenstern, Rosencrantz și se autodistruge, dar aici Umbra nu are nimic de-a face cu asta, adică, cu alte cuvinte, Umbra nu domină întregul complot, nu nu acoperă totul, intriga piesei este mai amplă decât rolul său, ochiul însuși este subordonat intrigii, care o îmbrățișează și - astfel, Hamlet, trecând tronul lui Fortinbras, distruge astfel victoria tatălui său Dacă acest lucru ar fi adevărat, „Iamlet” ar fi un caz special al tragediei destinului (rock is the tată) – iar întregul sens al piesei ar fi diferit Dar nu este așa Umbra în sine, aspectul ei, rolul său au un blocaj definit și totuși semnificativ, dar limitat, în tragedie și sunt subordonate intrigii sale Acesta este uneori (în anumite cazuri și prin Hamlet, care își amintește Umbra, este legat de ea) mecanismul de transmitere al tragediei, de unde rolul Umbrei în „reflecții” asupra cursului evenimentelor prin Hamlet Dar nu este ea voința, nu voința Umbrei care domină aici, ea însăși este subordonată ca toată lumea de aici, o altă voință, voința tragediei Hamlet îi convinge pe mats „Pocăiți-vă pentru ceea ce ați făcut și aveți grijă în viitor” Dar o întrebare a reginei: „Ce trebuie să fac acum ” arată că ea este încă aici, viitorul este inevitabil și inevitabil, regina nu va fi corectată, există rușine și de neșters - acesta este sensul tragediei - inevitabilitate, incorigibilitate, indelebilitate - ea va pieri Cuvintele lui, respingându-și fostele pumnale, sunt toate saturate până la capăt, saturate de o premoniție a inevitabilului inevitabil al morții, regina va dezvălui totul și, ca într-o fabulă (din nou ), ea însăși va muri irezistibil Amletul este plin de presimțiri vagi, este imposibil de corectat, dezastruosul, catastrofalul crește, este inevitabil, regina va pieri’ va fi mai rău Regina spune când amletul vede Duhul „Are criză” El nu o convinge să se întoarcă pe calea binelui - acesta este sensul oricărei tragedii - nu există întoarcere În general, întreaga intriga a tragediei, toate evenimentele ei sunt marcate (conturate) de linii în starea de spirit a lui Hamlet - există o corespondență completă și ciudată a sufletului și complotului său, evenimentelor și sentimentelor, astfel încât, în funcție de evenimentele pe care aceste sentimente le-au trezit ulterior, sentimentele în sine primesc o reflectare diferită - strălucesc cu o reflectare a flăcării tragice În sufletul lui se poate găsi linia fiecărui eveniment, de parcă ar crește prin sufletul lui, linia premoniției, nu întotdeauna conștientă, dar și linia împlinirii (sufletul său este sursa misticului) Aplicație cine în piesă): deci, durerea lui este linia spirituală a propriei sale morți, pecetea morții; ironia lui, în care există ceva mai mult decât simpla batjocură, este și ceva criminal, fatal, tragic, linia morții - uciderea altora, cărora le este profund și tragic ostil (Gilden stern, Rosencrantz, Polonius), aceasta nu este o simplă batjocură deasupra lor, există ceva periculos în el care îi distruge pe toți cei care îl întâlnesc; dragostea lui este linia spirituală a morții Ofeliei; cuvintele acuzatoare și, cel mai important, respingerea lor (vezi mai sus) - linia morții mamei; ostilitatea față de rege este linia morții sale În funcție de linie (activitate sau pasivitate), evenimentul în sine merită Aici, de fapt, aceste linii sunt conturate Dar adevărul este că există linii nu direct, care nu conduc direct la un eveniment, ci indirect Aceasta este relația lui cu Ophelia Am vorbit deja despre dragostea lui înainte de manifestarea Duhului Totul este clar acolo, i-a jurat că este al ei, atâta timp cât „[această mașină] îi aparține” Odată ce „această [mașină]” este în afara controlului său, își ia rămas bun în tăcere O iubește tot timpul, dar aproape că nu există niciun cuvânt despre asta în piesă - cel mai bun exemplu al inexprimabilității sentimentelor sale Pentru Hamlet, marcat de doliu, nu de aici, nu există dragoste de femeie Dragostea este toată în lume, este în afara lumii; iar ea nu are loc în sufletul lui Nu e de mirare că Polonius și Laertes se temeau de această iubire (linia fatalității ei) Hamlet însuși anticipează influența dezastruoasă și criminală a iubirii sale, ea o va ucide pe Ophelia Ofelia este începutul rugăciunii într-o piesă, în tragedie este depășirea ei, desăvârșirea ei și este deosebit de important ca Hamlet să se adreseze ei cu astfel de cuvinte Întotdeauna își simte păcătoșenia în fața Ofeliei În general, aceasta este o împrejurare extrem de importantă, de cea mai profundă semnificație: se tratează cu aproape dezgust, uneori la limita cu dezgustul El nu este doar detașat de oameni și căpușa îi tratează - el este detașat de el însuși și se tratează la fel El spune: „Te recunoști pe deplin doar prin comparație cu ceilalți”, când Osric îl laudă pe Laertes Relațiile cu Ophelia sunt în general foarte vagi - dragostea lor este o latură foarte esențială a piesei și, totuși, nu există o singură scenă în dragostea ei sau, în general, între amândoi, în care s-ar întâlni ei înșiși - este foarte caracteristic pentru tragedie Lui Ofezia îi spune cuvinte rele despre castitate și frumusețe În scena spectacolului, Hamlet îi rostește batjocuri Opheliei Există ceva mascat în cinismul acestei conversații, care acoperă, văluri Dar până la urmă atât vălul cât și masca sunt extrem de caracteristice și importante Aici (Hamlet așteaptă spectacolul, privind spre siena) se aude ceva isteric, ceva umilitor, îmbucurător și rău, când rușinea sufletului, păcatul a smuls orice cuviință și constrângere exterioară, atunci când goliciunea sufletului nu mai este cinică (trebuie remarcat acest lucru - cinismul este vulgaritate, iar Hamlet în aceste cuvinte Tragedia lui Hamlet, Prințul Danemarcei este o durere profundă și angoasă a sufletului) Dragostea ca afirmare indirectă a vieții (începutul vieții), a nașterii, a căsătoriilor, a lumii, a tot ceea ce tragedia respinge - nu-și are locul în sufletul lui Hamlet Este surprinzător faptul că întreaga scenă din cimitir are loc peste mormântul Ofeliei, ceea ce este, în general, profund legat de întregul complot, dar vom vorbi despre asta mai târziu El întreabă al cui este mormântul, dar nu știe După ce vede înmormântarea Ofeliei: „Adica cum Ofelia?!" Hamlet este enervat de retorica tristeții lui Laertes, sare în mormânt Și în mormântul Ofeliei, ei pun mâna, urmează o luptă Aceasta este o siena simbolică: la fel cum pantomima din spectacol arată viitorul conținut al dramei, așa și această scenă prefigurează viitoarea luptă fatală dintre Laertes și Hamlet, duelul lor fatal În plus, această luptă în mormântul Ofeliei simbolizează acea parte de altă lume, viața de apoi a luptei lor, pe care duelul lor vizibil o are - ca o lovitură oarbă, într-o cortină, simbolizează întunericul și obscuritatea, independența față de voință, orbirea acțiunilor îndreptate de acolo Hamlet stă în timpul duelului lor fatal deja în mormânt și de acolo, deja acolo, îl lovește pe rege, face totul, dar mai multe despre asta Cătun Pentru cauza litigiului Sunt de acord cu el să luptă până la capăt Și nu mă voi opri până nu-mi clipesc pleoapele Regină Care-i treaba, fiule? Cătun am iubit Ofelia și patruzeci de mii de frați Și toată dragostea lor nu este ca a mea Regele și regina spun: „Este fără el însuși Nu-i da atenție” Aceasta nu este o frază retorică - „patruzeci de mii ”- în stilul lui Laertes, pe care Gampet îl parodiază mai devreme, este complet diferit - el este ea nu a iubit deloc acea altă iubire, nepământeană, specială, astfel încât, în sensul nostru, aici, să poată spune că nu te-am iubit, și totuși i-a spus altuia: „Te-am iubit” - și, de asemenea, „ca dragostea de patruzeci de mii de frați în comparație cu ai mei, ”a iubit-o într-un mod complet diferit, nu doar mai puternic decât fratele său, ci și altfel La urma urmei, el a ucis-o: a ucis-o cu dragoste tragică Aici se conturează linia uciderii lui Laertes: el îl prinde imediat pe Laertes, sunt despărțiți —: nu sunt Aplicație Laertes Ha ml em La naiba, necurat! (Se luptă cu el ) Învață să te rogi! Nu vă apăsați gâtul Nu sunt fierbinte, dar te avertizez: e ceva disperat în mine Ai dreptate, vei regreta Mâinile de pe gât! Totul este aici: deși nu este înflăcărat, nu este ostil lui Laertes, există în el ceva periculos care îi distruge pe toți cei care îl întâlnesc, de care Laertes ar trebui să se teamă Deși Hamlet l-a iubit Cătun Laertes, de unde această ostilitate? Mi se pare că cândva am fost prieteni, Dar atunci, ei bine, nu există minuni pe lume: Oricât ai hrăni lupul, el se uită în pădure Știe deja că „nu există minuni pe lume”, nu este ideea dacă l-a iubit: este ceva periculos în el, de care ar trebui să se teamă Pentru a finaliza trecerea în revistă a evenimentelor dinaintea catastrofei, mai avem de spus despre uciderea lui Guildenstern și Rosencrantz Regele, după o conversație auzită cu Ophelia, este convins că Polonius a căzut pe o pistă falsă și că Hamlet nu este nebun de dragoste și decide să-l trimită în Anglia (el îi ceruse anterior să nu meargă la Wittenberg) pentru a cere Omagiu Și numai după introducerea și uciderea lui Polonius, regele îi anunță această decizie lui Hamlet și el însuși intenționează să ceară executarea lui Hamlet în Anglia - acesta este actul IV, scena și în scena din actul III, adică înainte de că - în scena cu mama sa, Hamlet știe deja (nemotivat) că aceasta nu este o greșeală, dar că, conform planului regelui, ar trebui să vorbească mai devreme cu mama sa, iar apoi, în caz de eșec, să plece, aceasta reiese clar din cuvintele lui Polonius, acum după prima hotărâre a regelui (actul II, sc ), care presupune o încercare anterioară a reginei de a afla, și numai în cazul eșecului ei – trimiterea în Anglia Regele: „Fii așa” Și Hamlet știe dinainte Atașați certificate Doi prieteni de școală Mi-au vândut de mult cadavrul Și își freacă triumfător mâinile Ei bine, să vedem cine o primește Va fi amuzant dacă demomanul însuși va decola în aer Sunt sub sapa lor - : Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Ca să nu părăsesc locul meu - voi săpa mai jos Și Bjopey lor Ei bine, o agitație, Când prinderea se împiedică de potvohg Două planuri, două săpături se vor reuni - el știe acest lucru, deși săpătorul nu are încă un plan care să-l ducă în fălcile trădării și el însuși nu are încă niciun plan În povestea lui Horatio, el menționează doar agonizantul anxietate pe drum, care i-a dezvăluit totul, și acolo, dar, instantaneu, fără gânduri (subliniază acest lucru), face totul - dar mai multe despre asta mai jos și așa Hamlet își ucide camarazii Hamlet nu se cunoaște încă, este chinuit de chinul încrucișat al lipsei de voință, din nou rămâne singur, din nou se concentrează pe sine, pe inacțiunea lui - până la urmă, în tot acest timp, pe tot parcursul tragediei, nu acționează, - de ce Aceasta este cea mai misterioasă tragedie, centrul ei Hamlet însuși nu înțelege de ce nu acționează atunci când are un motiv, și o dorință, și putere și înseamnă să o facă, dar repetă că trebuie făcut Inspirat de ambiția divină, prințul merge la moarte, la fapte mari, dar Hamlet are totul, și totuși el nu acționează știe totul - și totuși nu acționează Miteriositatea și inexplicabilitatea inacțiunii sale, de neînțeles pentru el însuși, sunt subliniate în acest chin al lipsei de voință surprinzător de clar, iar acest lucru trebuie El a luat decizia „să fie gândul să fie sângeros”, și totuși continuă călătoria Urmează o poveste despre deschiderea pachetelor și despre ordinul dat de Hamlet de a-i ucide [Rosencrantz și Guildenstern - Ed], și spune cum a procedat Încurcat în plase Și nu am găsit un rol pentru mine, - Deja gândul a jucat Compilarea unui text nou etc Despre presă, el spune: „Ah Cerul m-a ajutat și în asta ” Hamlet se uită la asta, precum și la uciderea lui Polonius – era inevitabil, s-au implicat între cei mai puternici luptători, au intrat în cercul fermecat al tragediei Aplicația ' ' ' '*■ W haml em Au făcut-o singuri Conștiința mea nu mă deranjează Sfârșitul lor este o recompensă pentru nădejde Subordonat Nu suisya între bătrâni în momentul în care se stabilesc conturile unul cu celălalt Hamlet priveşte acest lucru ca pe un eveniment prestabilit - există o zeitate care controlează destinele; un plan bine gândit eșuează, dar nesăbuința salvează - asta a aflat abia acum, simțind legile secrete ale evenimentelor - aici trebuie căutat răspunsul la întrebarea despre planul eroului și planul piesei Moartea a doi curteni – și toată povestea cu o călătorie în Anglia, care este dată aici doar în ecouri – este profund semnificativă; ea îl schimbă pe Hamlet și pe regele, ea este ultima împingere care a provocat direct catastrofa, dar mai multe despre asta mai jos Mai mult; moartea lor nu este un episod secundar al piesei, dezlănțuind doar povestea călătoriei și nesemnificativă în sine - este profund semnificativă și necesară pentru moartea generală în tragedie - acest lucru este dovedit de faptul că în ultima scenă ambasadorii din Anglia raportează execuția lor, în momentul final al tragediei! După întoarcerea din Anglia și, cel mai important, această poveste, relația lui Hamlet cu regele se schimbă radical De fapt, toate aceste evenimente pe care le-am luat în considerare au fost cauzate chiar de cursul tragediei din timpul inactivității lui Hamlet Deci această acțiune nu schimbă natura de bază a rolului său - lipsa de voință, dimpotrivă, o subliniază Toate acestea au fost complet secundare - la urma urmei, Hamlet nu și-a dorit deloc, nu și-a propus obiectivul de a-l ucide pe Guildenstern, Polonius etc În principal - în raport cu regele - el a fost inactiv, iar aceste acțiuni doar subliniază aceasta - mergând în Anglia, se reproșează că nu a făcut etc Hamlet lâncește în chinul jalnic al lipsei de voință - nu s-a înțeles pe sine, etc S-a spus mai sus Acum toate acestea se schimbă radical Deși mai devreme, înainte de a pleca în Anglia, Hamlet a spus: toți vor trăi, cu excepția unuia etc , după uciderea lui Polonius, care doar întâmplător nu a devenit asasinarea regelui, el vorbește despre viermi, că regele poate umblă prin intestinele unui cerşetor etc La cererea lui Rosencrantz: „Domnul meu, trebuie să ne spui unde este cadavrul şi să mergi cu noi la rege” Cătun Trupul este în posesia regelui, dar regele nu este în posesia trupului Și ce rol joacă regele aici? G ildensteri Ce e, prințe? Ha ml em Nu mai mult de zero ȘI Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Dar era asuprit de agonia lipsei de voință, pe care nu o înțelegea, avea un plan, era o decizie, era o intenție fermă și totuși nu și-a îndeplinit-o Acum este complet diferit Este adevărat că încă mai caută temeiuri pământești de realizare, dar este atât de clar că nu vor decide toată problema, ci o vor rezolva într-un mod cu totul diferit Cătun Iată, judecător Ce furios sunt După cum puteți vedea, el nu este suficient -r După ce și-a ucis tatăl și și-a dezonorat mama, oi Fii obstacolul meu în drumul spre tron Între mine și oameni El a decis Și ia-mi viața! Nu era acolo! - Îl voi șterge eu de pe fața pământului Și totuși, cu toate acestea, Hamlet nu ia deloc și după această hotărâre hotărâtă, nu întreprinde el însuși nimic; nu ajunge la finalizare, dar totul se realizează diferit Horatio În curând va ști ce s-a întâmplat în Anglia CĂTUN Între timp Restul zilelor îmi stau la dispoziție Deși viața umană și toate acestea nu sunt mai lungi decât să numere până la o dată Acum nu lipsește voința, acum există o încredere fermă, cunoașterea că va profita de golul creat de povestea piraților și întoarcerea lui în Danemarca Cert este că întregul curs al evenimentelor tragediei a format o perioadă specială de timp, un „rămaș de zile”, fatal, fatal, în care totul se întâmplă, așa cum a prevăzut Hamlet El simte că este deja pe punctul de a îndeplini voința tragediei (și nu numai răzbunare, pentru că nu numai că se răzbună, ci realizează de fapt totul - este ca și cum ai spune „o dată”) Nu mai este chinuit de chinul lipsei de voință În sufletul lui există deja o altă tristețe Ce a cauzat această schimbare? Nu știm Știm doar că nu a provocat-o: un anumit plan, o decizie luată, o intenție deliberată nu a provocat-o - totul se face altfel, iar acum, după ce totul s-a făcut, ambasadori din Anglia vin să informeze despre execuție, adică „restul zilelor * se închide și, prin urmare, dacă totul nu s-ar fi întâmplat așa cum s-a întâmplat, Hamlet nu l-ar fi ucis pe rege – căci nu s-a dus deloc să-l omoare, ci, dimpotrivă, s-a dus către dorintele Hamlet suferă de o boală gravă; în uciderea lui Polonius, în lupta cu Laertes, este înstrăinat de el însuși, a făcut asta (totul în general) fără a fi el însuși; nu Hamlet a făcut-o; distragerea lui ciudată, care îi dă puterea unui fel de putere, nebunia lui, „eclipsa” lui Hamlet are un presentiment că urmează ceva groaznic, știe că va câștiga pariul - a exersat neîncetat (după numărul de lovituri mai târziu, exact așa este), dar inima îi este inexprimabil de grea Această durere este o experiență prevestitoare a morții cuiva, dar asta nu este nimic, el disprețuiește premonițiile nu pentru că nu le crede, are un suflet profetic și prevede totul dinainte - și acesta este cel mai profund și cel mai important lucru Înainte de apariția Umbrei, simte că există ceva neplăcut, în timpul expunerii, el spune „oh, spiritul perspicacității”, prevede moartea Opheliei, Guildenstern și Rosencrantz - „închisoare”, Laertes - „există ceva periculos”, regina - „distruge-te ”, află secretul curtezanilor trimiși de rege, ascultând pe Polonius, secretul pachetelor, plecând în Anglia - totul este decisiv - acesta este sensul relației între rolul său și intriga piesei Acum anticipează o catastrofă într-un duel - un moment fatal de tragedie, „în restul zilelor” Ca și acest minut, acest sentiment al minutului este definit aici: acum, deci nu după; nu după - deci acum; nu acum, poate mai târziu Totul se întâmplă în momentul lui Fără voința providenței, nici măcar o vrabie nu va muri Fii pregătit - asta este Nu poți comenta asta: asta-i tot Așa este starea lui Hamlet acum, așa este simțul lui al momentului fatidic, al catastrofalului „rămaș de zile” Se simte sub influența unor presimțiri irezistibile, o greutate atât de jalnică zăcând în inimă, în suflet, cea mai înaltă pregătire Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei A fi pregătit este tot Hamlet este gata Nu m-am hotărât, dar sunt pregătit, nu hotărâre, ci pregătire De aceea, nu mai există neînțelegere de sine, reproșuri, condamnare, în ciuda faptului că nu merge să-și împlinească intenția - ceea ce este deosebit de important de notat și subliniat din nou și din nou Hamlet prevede într-o durere languitoare că a venit minutul, a sosit termenul, a sunat ceasul (de aceea nu mai este lipsă de voință!), fatalul, tragicul „rămaș de zile”, alocat de tragedia însăși (formată) prin întregul curs de acțiune, prin toate înlănțuirea fatală de evenimente aleatoare mari și mici „interval de timp”) pentru a face totul, se închide El este gata: lasă să fie - Lasă! VII Dacă îl comparăm pe Hamlet, poziția și rolul său în piesă cu un ac magnetic situat în câmpul de acțiune al forțelor magnetice, într-un vârtej - fire invizibile întinse prin tragedie și direcționând-o - atunci restul personajelor din piesă trebuie să să fie comparați cu săgețile de fier, nemagnetizate, prinse în același câmp: influența călăuzitoare a forțelor magnetice (aflate în spatele scenei) îl afectează direct pe Hamlet, dar prin el acțiunea lor se transmite celorlalte persoane „nemagnetizate”; la fel cum un ac magnetic magnetizează acele de fier, tot așa și Hamlet îi infectează pe toată lumea cu tragedie În acest sens, rolul său este central în piesă - tragediile celorlalte persoane sunt arătate, parcă, pe jumătate întoarse, în aluzii, în lovituri, din singura latură cu care sunt îndreptate către Hamlet; de la sine, se îndepărtează de canalul principal al piesei Și toți ne pot interesa doar din această latură (cea că sunt îndreptați către Hamlet), care reflectă acțiunea forțelor magnetice ale tragediei, care este luminată de reflexiile flăcării tragice De aici este deja clar că nu avem nevoie de o „caracterizare” a acestora, ci doar de o înțelegere a locului și semnificației lor în tragedie, deoarece acest lucru este necesar pentru a contura cursul tragediei și a dezvălui semnificația acesteia ca un întreg, reflectarea și refracția razelor magnetice în ele În primul rând, îndreptându-ne către alți actori, este necesar să remarcăm linia ascuțită care separă pe Hamlet de ei - aceștia sunt oameni complet diferiți, două lumi în tragedie: Hamlet și restul, noapte și zi în dramă Hamlet este un erou cu adevărat tragic, erou al unei tragedii, purtătorul începutului ei și, prin urmare, piesa este tocmai o tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei Restul personajelor au conflicte dramatice (nu toate), lupta cu obstacole externe și interne, într-un cuvânt, toate acele momente de experiență care sunt caracteristice dramei și ar putea fiecare dintre acești indivizi Psihologia artei Aplicație lat ca eroul unei drame independente, separate; aceasta este esența chipurilor dramatice din piesă în ceea ce privește sensul rolului și calitatea experiențelor Dar nu ne interesează dramele separate ale acestor tei în sine, parcă despărțiți de tragedie, ci doar reflecția care cade asupra lor, reflectarea flăcării tragice, care îi face din posibilii eroi ai dramelor separate, izolate - victimele tragice ale tragediei despre Hamlet În primul rând, în ceea ce privește puterea și strălucirea reflecției tragice, este involuntar necesar să ne oprim pe Ophelia Imaginea Ofeliei este profund necesară pentru tragedie, fără ea nu este completă, nu are propriul ei sens Această imagine, care a atins ultimele adâncimi ale poeziei și întipărită de flacăra lor nepământeană, parcă, domină întreaga tragedie, peste această „muzică”, alcătuind o constantă, audibilă tot timpul, „tonul” ei, acompaniament liniștit , multe note sub melodia principală care sună sub (deasupra) ei Tragedia Ofeliei este aceeași cu tragedia lui Hamtet, dar într-o altă încarnare, într-o altă manifestare, într-o altă proiecție, într-o altă reflecție - sau, mai bine spus, într-o altă lirică, într-o altă muzică Iată lirismul tragediei ei (prin lirica tragediei pe care o numim experiența esențială lirică a eroului tragediei sale, adică modul în care însăși Ophelia își trăiește tragedia) alcătuiește, sub o acoperire ușoară de poezie superioară, cel mai urât loc în tragedie Ofelia este legată de intriga piesei în două moduri (și astfel, intră în canalul principal al piesei prin două surse, dar are și un canal special al propriei sale tragedii, care, aparent, nu este legat de cel general, dar este în interior profund legat de acesta, strâns legat de acesta): prin același început mistic al vieții cuiva, sânge de naștere, sămânță, tată ucis, începutul paternității și prin Hamlet - legătura mistică a dragoste (ne referim aici la conturarea conexiunilor „magnetice”, și nu a celor formale, externe) În primul rând - aceasta este tema principală a întregii tragedii - terenul său tragic comun Hamlet, Ophelia, Laertes, Fortinbras - toți aceștia sunt copiii tragici ai părinților morți; tema acestor imagini este una; solul lor este tragic, comun; dar tema este dezvoltată în patru imagini, fiecare dintre ele profund importantă, dar cea mai interesantă după Hamlet este una Al doilea - prin dragostea lui Hamlet, o leagă de întreaga sa tragedie a familiei, de regina mamă, și leagă astfel aceste două femei din piesă - mama și mireasa lui Hamlet, care nu au devenit soție și mamă Și păcatul reginei, păcatul mamei, a răsunat în ea, în mireasă - încetarea căsătoriei, refuzul nașterilor, maternitatea Și ambele sunt interconectate în interior în împletirea lor intimă Ofelia este înfățișată foarte vag, evaziv; aceasta este una dintre imaginile cele mai inepuizabil de profunde și intim fermecătoare din punct de vedere al puterii poeziei pure Dar, cu toate acestea, ambele legături pot fi reduse la una * în drama Ofeliei, care iubește tragicul Hamlet, este țesut prin Hamlet (pentru ambele fire trec prin P IG' Tragedia lui Hamlet, prințul Danemarcei este tatăl și dragostea lui ucisă ) un fir „magnetic” care aruncă o reflecție specială asupra întregii sale drame, o leagă pe toate și o atrage la moarte Atât fratele, cât și tatăl simt profund fatalitatea iubirii lui Hamlet , entuziasmată de un vag simț al bazei sale tragice („Hamlet este un sclav al nașterii”, etc – vezi capitolul II) însăși Ofelia spune la întrebarea tatălui ei: „Nu știu ce să cred despre mine ” Ophelia știe un răspuns la cererile tatălui ei de a se rupe de Hamlet: „Supun” Momentul este profund important (comparați cu Hamlet - o excursie la Wittenberg, Anglia), arătând în proiecția către relațiile de familie de zi cu zi, conformarea ei, supunerea (pregătirea) față de fire „magnetice”, esența mistică a sufletului ei feminin profund pasiv Hamlet, care a venit să-și ia rămas bun - încă nu știe ce să creadă, nu înțelege - s-a speriat: „Dumnezeu are dreptate! În ce frică sunt” Și la întrebarea tatălui: „Ai înnebunit de pasiune?” - Ophelia - „Nu voi spune, dar mi-e frică” Așa că, deși nu știe ce să creadă despre el, a simțit totul - era îngrozită, îi era frică Relatarea ei despre această scenă trebuie să fie fundamentul întregului Hamlet Nicăieri nu este cuvântul atât de neputincios, nici măcar în Hamlet, ca în scenele nebuniei Ofeliei – acestea sunt adâncurile poeziei, ultimele ei adâncimi, neluminate de o singură rază; lumina acestei nebunii – neobişnuită şi ciudată – este indisolubilă Întreaga experiență este complet de nedescris Delirul ei nebun îi împletește pe Hamlet și pe tatăl ei Era ceva rugător în durerea și nebunia ei, ceva răscumpărător, jertfă în moarte Această imagine cea mai profundă a fecioarei Ofelia, care a renunțat la căsătorii, la nașteri, este țesută totul din tristețea nebuniei rugăciunii, din ritmul luminat al lacrimilor, cea mai intimă tandrețe tristă a sufletului, mireasă, femeie, fetiță, nu este numai profund important pentru „muzica tragediei” - este profund țesut în acțiunile de mișcare Nu e de mirare că Laertes arată influența „eficientă” a nebuniei ei: Dacă ai fi în mintea ta și ai căuta răzbunare, nu m-ai putea atinge așa Și nu degeaba spune, de îndată ce o vede: Fii martor lui Dumnezeu, voi răsplăti pe deplin pentru mintea ta stinsă Și mai multe motive de răzbunare: Laertes Așadar, uită de moartea tatălui tău și de groaza care atârnă peste sora ta * Aplicație Ea ar eclipsa cu ușurință acest secol Nu, va veni răzbunarea mea Iar peste sicriul ei îl blestemă pe Hamlet De trei ori treizeci de execuții Triple a căzut în capul celui din a cărui ticăloșie ți-a eclipsat mintea ascuțită! Și aici, în cimitir, în fața sicriului Ofeliei, se petrece întreaga scenă, de parcă imaginea Ofeliei moarte planează tot timpul peste ea - în mormântul ei începe lupta lui Hamlet și Laertes, simbolizându-le duel fatal, care a hotărât totul când Hamlet, care stă deja în mormânt (și Laertes), fiind ucis, își face treaba Dacă în general scena din cimitir - prima siena a actului al cincilea - arată baza cimitirului, latura „mormântă” a catastrofei, - a doua scenă a aceluiași act (în ambele scene se întâmplă același lucru - duelul lui Laertes și Hamlet, despre semnificația primei scene - mai departe, dar sensul primului lor duel este că are loc în mormânt - în timpul duelului fatal, amândoi stau și în mormânt) este asociat cu imaginea lui răposata Ofelia, care se ridică și ea deasupra catastrofei, luminând-o cu altă lumină Tragedia Ofeliei, ca un acompaniament liric care se ridică deasupra întregii piese, plină de chinuri teribile ale inexprimabilității, cele mai profunde și întunecate, melodii misterioase și secrete, care, într-un mod de neînțeles și miraculos, dezvăluie și conține în sine - cele mai incitante , cel mai aluziv și înduioșător de mare, cel mai profund și întunecat, dar cel mai depășit-iluminat-tragic, cel mai mistic din întreaga piesă Astfel, tragedia se transformă în rugăciune Imaginea ei, țesută din nebunia rugăciunii, din lacrimi ritmate (adică însăși esența lacrimilor) și umbre uimitoare ale unei morți pe jumătate dorite, pe jumătate catastrofale, avântate de tristețea în oglindă a apei care plânge și salcii, coroane și flori moarte, schimbă cu siguranță tonul întregii dureri ale tragediei, o face să sune diferit, o învinge și o luminează, parcă jertfă, și răscumpărătoare și rugătoare - dă iluminare religioasă tragediei Dar mai multe despre religia tragediei VS Pentru a clarifica cursul general al tragediei, necesar pentru luarea în considerare a catastrofei, rămâne de spus câteva cuvinte despre restul personajelor - regele, regina, Laertes, Polonia, Fortinbras, Horatio etc Imaginea reginei, Mama lui Hamlet, se învecinează direct cu imaginea Ofeliei Ea este asociată cu la fel Tragedia despre Hamlet, Prințul Danemarcei este intriga tragediei, dar imaginea ei este și feminină și vagă, astfel că până la finalul piesei rămâne complet neclar dacă a știut sau nu despre crima soțului ei Mâhnirea lui Hamlet o sperie, ea ar vrea să-l împace cu regele, el îi împărtășește planurile sale, astfel încât ea să-l însoțească pasiv, inactiv în tot ce este din piesă Și împreună cu el, ea inevitabil, neștiind nimic, se duce la moarte Ea nu este inițiată în planurile lui Claudius - și în planul de a-l ucide pe Hamlet - și cade ea însăși victimă a acestui lucru Când Polonius părea că a găsit cauza frustrării prințului, ea știe că există un singur motiv: moartea soțului ei și o căsnicie grăbită, în care simte și ea ceva criminal, și totuși este încă înșelată și vrea să vadă fericirea fiului ei cu Ophelia, dus flori pe patul lor conjugal Există un fel de naivitate în păcatul ei, care o distruge – regele o avertizează să nu bea, ea insistă și bea: în scena spectacolului, ca și în scena catastrofei, este clară această „naivitate” a păcatului — Dar maiestatea sa? îl întreabă ea pe rege, stânjenită de „capcana de șoareci” Prin urmare, există ceva teribil în moartea ei - ea însăși moare, nimeni nu o distruge Încă este profund înspăimântată de nebunia lui Hamlet, îi simte fatalitatea - în timpul unei conversații cu el, ea, văzând crima „vărsată” în el, strigă, care îl nimicește pe Polonius, Și după cuvintele-pumnale ale lui Hamlet, aceasta Femeia slabă și cu voință slabă este îngrozită de ceea ce a făcut Oka pur și simplu, fără să știe nici măcar că a fost un păcat Ea îl iubește pe regele - aceasta este sinceritatea păcatului, imediata lui, originalitatea lui În scena în care Laertes se grăbește cu o mulțime de gloate la palat, ea nu îl liniștește „Dar nu este vina regelui”, spune ea despre moartea lui Polonius Ea nu prevede durere, iar când vine să anunțe moartea Ofeliei: „Nenorocire după nenorocire ”, nu numai că nu este implicată în uciderea lui Hamlet, ci se teme pentru el - în timpul luptei din cimitir , îi spune ea lui Laertes: „Nu-l atinge” Și ea este cea care îi cere lui Hamlet să facă pace înainte de duelul cu Laertes Există ceva îngrozitor în imaginea ei, inactiv, pasiv, această slăbiciune a naturii, păcătoșenia naturii însăși (năștere, mamă, dăruire a vieții), naturalețea și originalitatea ei profundă Nu există nicio explicație pentru păcatul ei - Hamlet are dreptate - aceasta nu este dragoste, nu calcul, un demon negru, jucându-se pe orbul orbului, a împins-o - acesta este păcatul însuși, pentru nimic, în sine, în slăbiciunea și inocența lui firească Și, prin urmare, există ceva teribil și moartea sa inevitabilă Este atrasă de fire spre moarte - irezistibil, irezistibil, pe întreaga ei imagine a inocenței păcătoase se află o reflectare a unui foc teribil care o sperie și îi impune sufletului o grea povară de tragedie Aceasta este imaginea sa: în soarta ei, legea generală a tragediei este cea mai clară dintre toate - pantomima ei, care domină toată acțiunea și duce inevitabil la o catastrofă în care întregul sens Aplicație tragedie în timpul tragediei, ea nu acționează, ea se încurcă în complotul tragediei (crimă), care domină întreaga piesă și, inevitabil, aduce deznodământul sub sabia finală, distructivă a catastrofei, ridicată peste întreaga tragedie este ceva ciudat în moartea ei - ciudată însăși imaginea morții ei, ea piere și parcă ea însăși, accidental, și în același timp inevitabil, a fost predeterminată de la începutul tragediei (cuvintele lui Hamlet despre moartea ei), așa că toate personajele din piesă, precum caii orbi, conduc, fără să știe ei înșiși, învârtesc colacul canceros al tragediei, cazând în cele din urmă sub ea și murind Regele lâncește și el sub o povară grea, este legat și de intriga piesei, fratricidul, iar acest lucru îl face principala față a deznodământului, a catastrofei De fapt, lupta inactivă a lui Hamlet cu el, în urma căreia ambii adversari sunt loviți de moarte, este întreg conținutul tragediei, canalul principal al acestui complot Aceștia sunt cei mai puternici luptători despre care vorbește Hamlet și între care toți ceilalți cad și mor Regele din tragedie nu este un criminal , crima lui a fost comisă înaintea tragediei El vrea acum să trăiască în pace cu Hamlet Piesa începe cu ceea ce vrea să stabilească - și asta, aparent, reușește - atât relațiile externe, supărate de moartea fratelui său, cât și cele personale Dar ca urmare, el moare și Fortinbras preia stăpânirea tronului Dar despre intriga politică de mai jos, El îi cere lui Hamlet să lase deoparte durerea - simte ceva neplăcut în ea, nu durerea obișnuită pentru tatăl său, ci ceva dezastruos și teribil Și tot timpul, neliniștea sumbră ia stăpânire pe sufletul lui Și deși Hamlet nu face nimic împotriva lui, el încă încearcă să prevină moartea pe care o simte din faptele și cuvintele sale și merge spre ea, tras de fire magnetice La începutul piesei, crede că totul poate să meargă bine, acordul prințului de a rămâne la curte râde de bucurie în suflet, cât de mulțumit este de dorința prințului de a face spectacol, de a se distra altfel , să lupte cu ea, să-l înveselească pe Hamlet - pentru ca ei, fără să știe, să intre în cercul luptei, ei înșiși servesc ca instrument al regelui, ca Laertes, și pier împreună cu el Sunt multe asemănări în aceste trei persoane și în rolul tuturor în piesă (cf atitudinea lui Hamlet față de un alt curtean, Osric, actul V, sc , cu atitudinea față de Polonius - „nori-cămilă”, actul II, sc ) ) Doar rolul lui Polonius și după moarte (cf tatăl lui Hamlet) este inclus în complot - prin Ophelia, Laertes Moartea lui Gildenstern și Rosencrantz (apropo, ceea ce fac ei împreună, nimeni nu ar fi putut face cu un dispozitiv artistic uimitor - doi curteni pe aceeași persoană și rolul lor este același) este anunțată în momentul final al tragediei, care este profund important Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Laertes, care a acceptat să fie instrumentul regelui, ocupă un loc ciudat în tragedie Rolul lui, aparent, este același cu cel al lui Hamlet, declanșează complet opusul lor și toată lipsa de voință a lui Hamlet, el este și un răzbunător pentru tatăl ucis, murind și răzbunându-se împreună Dar el este exact opusul lui Hamlet și acesta este sensul rolului său - * în contrastul ambilor, în el ceea ce nu este în Hamlet Este un tânăr care locuiește în Franța și se bucură de tinerețe ca toți ceilalți: este cu toții aici, se bucură de un moment fericit, așa cum îl sfătuiește regele Este speriat de dragostea lui Hamlet pentru Ophelia și prevede ceva neplăcut Din conversația dintre Polonius și Reinaldo (actul II, sc ), aflăm cum trăiește Laertes, aceasta este o scenă de contrast cu Hamlet: toate acestea îi sunt inaplicabile, toate acestea îl atrag în contrast Jocul, desfătarea, desfrânarea sunt obișnuite, potrivit lui Polonius, deficiențele ardorii și frivolității inerente tinereții, acestea sunt „stropi de libertate, fulgerări, explozii de un caracter înflăcărat, turbulența sângelui nestăpânit * - tot ceea ce nu poate fi conectat chiar și în imaginația cu Hamletul popoiki, siropuri, jocuri, vizite la „case rușinoase de desfrânare” - toate acestea, deși condamnate, sunt făcute de toată lumea și dreptul la care este recunoscut tinerilor După uciderea tatălui său, el se schimbă complet: o explozie de răzbunare inundă sufletul, frenezia răzbunării, care este îndreptată mai întâi împotriva regelui - răzbunarea lui fierbe și fierbe în el Dar voința lui, ca și lipsa de voinţă a lui Hamlet, tragedia foloseşte în felul ei Calculul regelui se îmbină cu ardoarea lui Laertes – este însetat de răzbunare, este gata să fie unealta regelui: „Voi vedea în biserică – îmi voi tăia gâtul” La cimitir, doar văzându-l pe Hamlet, se repezi spre el - sunt despărțiți Este ceva periculos în Hamlet, de care ar fi trebuit să se teamă prudența lui Laertes: el însuși îi va da lui Hamlet o sabie otrăvită, cu care îl va ucide; iar el este implicat într-un cerc de ruină, legat de fire magnetice și atras de moarte Trebuie remarcat că ei nu sunt deloc dușmani în sine, ci prin necesitate Hamlet vorbește despre o luptă într-un cimitir S > Și înainte de luptă, i se adresează cu un asemenea discurs, la care Laertes îi răspunde ipocrit Chiar și la cimitir, Hamlet (citat mai sus) îl întreabă de ce îl tratează așa - până la urmă, l-a iubit, dar nu acesta este punctul „amândoi își joacă rolurile care le-au fost atribuite și numai când totul este gata, amândoi se împacă , de parcă nu erau dușmani erau tot timpul, dar jucau rolul de dușmani Laertes, spre deosebire de Hamlet, completează imaginea lui Fortinbras, care leagă și intriga politică comună a regelui și Laertes precum și asupra părții familiale a complotului, "pantomima" domină aici - un eveniment care a avut loc înainte ca cortina să fie ridicată, Aplicație care a determinat totul: din povestea lui Horatio aflăm despre duelul dintre Hamlet și Fortinbras (părinți), din care Hamlet a ieșit învingător Acum, odată cu moartea celor doi, frații lor domnesc în Danemarca și Norvegia Această intrigă politică, care se desfășoară în afara tragediei în sine și o îmbrățișează, parcă ca pe un cadru, dă o semnificație aparte întregii intrigi, ambelor părți ale acesteia, și nu degeaba catastrofa se termină cu transferul a tronului danez la Fortinbras, dar mai multe despre asta mai departe Acum trebuie să aflăm doar în termeni generali, deoarece se asociază cu imaginile regelui, Laertes și Fortinbras Așadar, iată două puncte extreme de intriga - începutul și sfârșitul De-a lungul întregului curs al tragediei, firul ei se întinde, trecând ca din afară, curgând în afară de canalul principal de acțiune și totuși fiind conectat cu acesta tot timpul: în momentele fatidice ale tragediei, această legătură se dezvăluie în mod clar Starea fatidică a lucrurilor din Danemarca, putrezirea ei, pregătirile militare formează fundalul tragediei Victoria lui Hamlet nu este sigură și nu degeaba Horațiu și soldații asociază apariția Duhului cu prologul nenorocirilor pentru patrie Regele spune la fel: Regele Fortinbras, Necinstindu-ne in nimic si crezand, Ca dupa moartea fratelui nostru, avem prabusire in tara si totul este in dezbinare, Si-a inchipuit astfel de lucruri despre steaua lui, Ca ne-a deranjat, cerand intoarcerea regiunilor Tatalui Pierdut , Pe care slăvitul nostru frate și-a luat-o de drept Coincidența cuvintelor „prăbușire în țară și totul este în dezbinare” cu „conexiunea timpurilor a fost ruptă” a lui Hamlet nu este întâmplătoare Regele rezolvă acest lucru pașnic, prin negocieri - ambasadorii îi cer unchiului său să oprească toate acestea, care este de acord, dar în schimb îi cere să-și lase nepotul să treacă prin Danemarca cu o armată care merge în Polonia Regele este de acord, considerând astfel totul aranjat Dar această omisiune (ce trăsătură de inactivitate domină și partea politică a complotului; aici totul sunt povești, conversații cu ambasadorii, iar Fortinbras trec doar de două ori pe lângă armată) se dovedește a fi dezastruoasă pentru Danemarca: tot timpul, deoarece unde, are loc o luptă inactivă între Hamlet și Fortinbras, duelul părinților continuă în fii care nu apar niciodată în piesă, iar Fortinbras, trecând înapoi din Polonia, se găsește chiar în momentul în care regatul, zdruncinat și „ieșit din canelurile”, aproape piere, iar el, un învingător fără sânge care are drepturi la tron, îl primește Nu e de mirare că compară cadavrele cu cadavrele de pe podea? bătălii: toate acestea nu sunt ucise de el, nu sunt învinse de el împotriva Tragedia lui Hamlet, prințul Danemarcei, este motivul pentru care îi dă onoruri militare lui Hamlet - este un dușman mort Și conform intrigii, sensul final al piesei nu este în uciderea regelui, ci în restaurarea Fortinbras, la care duce întreaga dramă Această intriga continuă tot timpul în spatele scenei, aflăm despre ea din poveștile lui Horațiu și ale ambasadorilor și doar de două ori trece Fortinbras - prima, când Hamlet este lovit de contrastul lor - acolo și în momentul catastrofei - înapoi din şanţuri regatul, în care ceva este putrezit, piere, iar trecerea lui Fortinbras, parcă aplanând toate neînţelegerile politice, are, capătă o semnificaţie fatală Dar această intriga are un sens profund, este o parte necesară a complotului tragediei – se simte în spatele tuturor Regele este homosexual și caută să stabilească relațiile cu Norvegia și este de acord cu trecerea lui Fortinbras; Mulțimea îl proclamă rege pe Laertes - de parcă totul, într-adevăr, este zdruncinat în regat, iar tragedia familiei se transformă într-una de stat, este îmbrățișată de oameni, iar negocierile internaționale, ambasadele, revoltele populare, rebeliunile, războaiele așteptate, mii de oameni de trupe sunt introduse în „cameră”, joc intim Înțelesul acestei părți a intrigii, atât de direct legată de intriga și deznodământul tragediei și care trece prin toate, va fi clarificat în continuare Acum, doar imaginea lui Fortinbras este interesantă, deoarece el pornește din nou Hamlet prin contrast Hamlet este, de asemenea, asociat cu intrigile politice;regelui îi este frică să-l pedepsească, deoarece este iubit de popor; el spune, deși în treacăt, că regele a stat între speranțe și alegere; și, cel mai important, legătura lui este de neînțeles - îi dă voce lui Fortinbras, prevestindu-i alegerea, îi dă Danemarca, iar nașterea lui este legată de neînțeles de duelul fatal care stă la începutul întregii intrigi Fortinbras este, de asemenea, un răzbunător pentru tatăl ucis - neștiind chinul lipsei de voință - un om ambițios inspirat de divin Hamlet, simțindu-și toată particularitatea, diferența față de el însuși, admirându-l și neînțelegându-se pe sine (dată mai sus), își prezice deja alegerea astfel încât împărăția, pământul are nevoie de energie, ambiție, fără tragedie Complet opusul lui Hamlet, învingătorul său, care nu cunoaște nicio discordie cu „această mașinărie”, el este conturat cu două-trei lovituri și numai din această parte Dar voința lui, ca Laertes, ca lipsa de voință a lui Hamlet, este supusă tragediei , legile sale Horatio stă deoparte, în afara tragediei, nu actorul, ci contemplatorul și povestitorul ei Imaginea lui este mai importantă pentru stilul tragediei - povestea ei decât pentru acțiunea ei Rolul său efectiv nu este foarte semnificativ (legătura lui Hamlet cu Umbra a fost remarcată mai sus), dar „stilistic” este extrem de semnificativ Simbolizează privitorul, urmărind în tăcere timp de secole tragedia, povestea ei, sensul ei vizibil Despre rolul lui după Aplicație catastrofe - mai departe Naratorul ei, el are impresia din acest spectacol că vrea să-și pună capăt vieții și rămâne să trăiască numai pentru Hamlet, doar la cererea lui Aceasta este o trăsătură profund importantă a stilului tragediei Urmează fețele de curteni episodici, preoți, ofițeri, soldați, ambasadori, gropari, actori, marinari, mesageri, suita etc Nu este necesar să ne oprim pe aceste fețe, roti lor ori de câte ori era necesar pentru umbrire, au fost notate de-a lungul modul (Hamlet și soldații, actorii, groparii - cât de greu îi este să vorbească cu groparii și ușor cu actorii, soldații - se roagă pentru el) Rolul persoanelor episodice în piesă este clar fără a lua parte la cursul acțiunea, sunt necesare în locurile ei individuale, actorii lor superficiali, curteni, soldați etc ) sunt profund semnificative și pentru stilul tragediei Aici am conturat în termeni cei mai generali imaginile celorlalte personaje - numai în măsura în care este necesar să clarificăm cursul acțiunii și dependența acesteia (legătura, subordonarea sau dominația) față de personaje Acum rămâne în cele mai scurte cuvinte pentru a ne opri asupra unei analize generale a intrigii piesei, a cursului în întregul său, care duce inevitabil la o catastrofă, completând întreaga piesă și la o elucidare detaliată a catastrofei în sine, care va face obiectul următorul capitol IX Tot timpul, de-a lungul întregii piese, se simte cum un fir mistic de altă lume este țesut în cursul obișnuit al evenimentelor, care afectează imperceptibil peste tot și dezvăluie în spatele conexiunii obișnuite, cauzale, adesea desfăcându-se pe fir și lăsând goluri întunecate, o altă legătură , legătura fatală și fatală a evenimentelor care determină cursul tragediei În ciuda tuturor contururilor vagi aparente, nebulozității și evazivității, tragedia în esența ei este extrem de unică, mononomă, susținută până la ultima linie, este întotdeauna dominată de un singur fel a legii gravitației tragice, care este irezistibilă de la bun început, chiar de la început primul cuvânt duce la moarte Toate acestea - în întregul său curs, în fiecare scenă, în fiecare cuvânt - se duce la moarte fără a avea un scop în sine) tragedie, ci un rezultat intern, inevitabila inevitabilitate a structurii sale interne Tot timpul și det până în acest minut, și în el tot sensul său, tot scopul Și acum a venit minutul, a sosit ceasul, termenul a fost împlinit Înainte de a trece, însă, chiar în acest moment, este necesar să ne oprim pe scurt asupra conturului general al complotului tragediei, Tragedia despre Hamlet, Prințul Danemarcei, așa cum a reieșit din considerația anterioară, pentru a arăta cum catastrofa este inevitabil conturată în acțiunea tragediei, dată în însăși intriga ei, răsare în fiecare dintre scenele sale De fapt, întreaga acțiune a tragediei este cuprinsă în complot, care a fost scos la începutul piesei, iar în deznodământ, totul în rest sunt cuvinte, inacțiune Din simplul fapt că toată acțiunea este închisă într-o catastrofă, că nu este doar ultima coardă, rezultatul final al acțiunii, este clar că toate acestea sunt date în intriga tragediei Intriga piesei noastre este extrem de ciudată și neobișnuită, se ramifică de-a lungul a două canale, din care unul îl îmbrățișează pe celălalt – o intriga politică și familială Legătura dintre ambele este legată în timp de începutul tragediei; două evenimente o domină, deja determinând întregul curs al evenimentului, întrucât pantomima determină conținutul piesei Acesta este duelul fatal al lui Hamlet și Fortinbras și crima fratricidă a lui Claudius Acestea sunt punctele extreme, polii ambelor intrigi, aflate în afara piesei în sine, în fața ei, care, ca evenimentele comise înainte de începerea ei, intră în pantomima tragediei, în legea acțiunii sale și, ca și pantomima, predetermină roluri în ea Alte puncte extreme, poli de intrigă în catastrofă este o scenă de o intensitate incredibilă a acțiunii, aici izbucnește o furtună care s-a adunat tot timpul, aici un vârtej de acțiune mătură prin deșerturile tragediei inactive, aici este adunat totul într-o scenă, într-un minut de tragedie Întreaga tragedie care curge între aceste puncte extreme, între polii de acţiune, este inactivă; este plin parțial de intrigi politice cu negocieri, ambasade, povești din trecut și treceri pur „pantomimice” – fără cuvinte – prin scena Fortinbras Și totuși, în această parte, cea mai inactivă, semnificația fatală a roti prințului norvegian este simțită în mod constant, „trecerile” lui în jurul scenei sunt iluminate într-o asemenea lumină, încât tot timpul simți cum se mișcă totul în ea spre acest moment, care decide totul canal de acțiune, îl îmbrățișează din exterior și, ca un fir de desfășurare al intrigii familiale, întoarce roata politică Sensul acestei intrigi politice este profund important, nu este doar un fundal, decorul unei tragedii Ea, complet nedezvoltată, conturată prin linii generale, schematice, simplificate, trăsături „pantomimice”, toate predeterminate de „pantomima” duelului, nemotivată, împinge limitele intrigii și, fiind dată piesei din exterior, ia intriga din puterea personajelor, din subordonare personaje, motive, accidente și, îmbrățișând istoria familiei într-un inel, se ridică deasupra ei, deasupra întregii intrigi, deasupra întregii piese, pantomima tragediei, afirmând dominația asupra ei a unei legi unice, nemotivate: așa ar trebui să fie tragedia Aplicație ușor, în exterior, scopul întregii intrigi a piesei, sarcina sa nu era să-l omoare pe rege etc , ci să restaureze, victoria lui Fortinbras, ineficientă, inexplicabilă, introdusă în mod arbitrar în intriga piesei, deoarece aceasta este punctul său final, extrem, „țintă”, spre care ea continuă Cursul de acțiune al intrigii familiale se desfășoară tot timpul paralel, fuzionând și coincidând cu cel politic în ultimul punct Și aici toată acțiunea este concentrată exclusiv în intriga, referită la timpul dinainte de începerea tragediei, iar în catastrofă, care arată deja că totul este dat în intriga, există deja în ea, întrucât între ei, între aceste două puncte extreme, nu există nicio acțiune, nu apare nimic nou Deci și aici, redată pentru tragedie, pentru începutul ei, pantomima domină toată acțiunea Cu ce este plină întreaga tragedie, adică totul între aceste puncte extreme? Tot timpul, în fiecare scenă, în fiecare cuvânt, în fiecare mișcare proprie, tragedia se îndreaptă constant spre catastrofă, spre un minut Deasupra ei, parcă prin forțele misterioase ale gravitației tragice, cravata s-a ridicat și face să apară în ea reflexe ale morții, o atrage la moarte Întreaga piesă este plină de inacțiune, saturată de ritmul mistic al mișcării interioare a tragediei spre catastrofă Aici sunt planuri eșuate, accidente, conversații, langoarea neputinței, chinuri de orbire - și totul, toate la unu, la un minut, care rezolvă totul, care nu se naște din planurile actorilor, nu din acțiunile lor, ci îi subjugă , ii domina Nodul legat înainte de începerea tragediei se strânge și se strânge și se rezolvă la momentul potrivit Cursul de acțiune al piesei, sau, mai degrabă, inacțiunea, este următorul: încă de la început, se simte ceva deprimant de rău augur, există încă speranța că totul va merge bine, dar presimțirile sumbre sunt justificate, nu există mântuire Hamlet simte asta, toată lumea se teme vag și orbește de asta, dar totuși mai există speranța că totul va fi aranjat, totul va merge bine; există încă fluctuații în ritmul morții (întreaga tragedie este plină de acest ritm interior, mistic al morții - nu este sensul tragicului?) - o scenă pe scenă, un punct de cotitură în cursul acțiunii , un punct de cotitură, un punct culminant al inacțiunii, după care întreaga piesă duce irezistibil la moarte Această scenă, conform intrigii, dezvăluie idei, secrete, smulge măștile adversarilor, dezvăluie însăși simbolismul scenei, sensul rolurilor, dominația pantomimei În primul rând, pantomimele piesei trec în fața publicului - schema sa, scheletul său, intrigile sale, acțiunea extrasă - apoi piesa în sine, unde actorii joacă doar rolurile prestabilite de pantomimă (jurămintele reginei și cuvintele regelui) Aceasta este scena cea mai centrală a dramei Irezistibilitatea pantomimei tragediei, care o duce constant la una, se simte clar După aceea (ca, într-adevăr, evenimentele de dinainte Tragedia lui Hamlet, prințul Danemarcei, dar într-o formă ascunsă, nedezvăluită) toate evenimentele complotului - uciderea lui Polonius, moartea Ofeliei, o călătorie în Anglia - doar șocuri, lovituri exterioare, bătăi ale acestui ritm a morții, ci sentimentele, trăirile personajelor asupra cărora ne-am oprit mai sus, toată lirica tragediei este doar senzațiile și reflectările acestui ritm, care le subjugă și pe acestea Chiar înainte de minut, ritmul încetinește, coboară, se instalează liniștea, care este saturată de o asemenea presimțire a morții, care face pe deplin de înțeles toată oroarea mistică cu care toată lumea întâlnește „distractia” palatului - un duel, simțind că a sosit minutul Cel de-al cincilea act este împărțit în două scene, aproape identice în ceea ce privește personajele și pantomima lor: prima în cimitir - toată lumea în spatele sicriului Ofeliei, urmărind lupta lui Hamlet și Laertes în mormântul ei, a doua - catastrofa din Palatul Aici, în exact două proiecții, același lucru, un act în două scene, este arătată cu acuratețe partea de altă lume, sepulcrală a catastrofei, cimitirul, partea moartă a acestui act „În mod pantomimic”, lupta prințului și a lui Laertes în mormânt prevestește duelul lor și nu numai că îi declanșează latura sepulcrală, postumă, ci indică și natura postumă reală a luptei lor - despre asta mai târziu Spiritul morții și al vieții de apoi rămâne din această scenă și se simte în timpul catastrofei, care nu este altceva decât moarte universală Deci încetinirea ritmului morții este tăcerea morții, care suflă peste marginea vieții Acesta este fundamentul cimitir al catastrofei Dacă tot timpul acțiunea s-a desfășurat pe marginea vieții, acum ea a avansat până la granița morții și, ceea ce este mai teribil și mai mistic în piesă, a a trecut dincolo de această graniță a morții Dacă tot timpul firul mistic al lumii de dincolo a fost țesut imperceptibil în cursul evenimentelor, fiind expus în Hamlet și reflectat în oroarea și presimțirile celorlalți, atunci aici această forță de altă lume, din culise, începe să acționeze clar De aceea nu există nicăieri o scenă atât de uluitoare ca aceasta: mistica, mereu ascunsă, mereu vag simțită, mereu secretă - aici se dezvăluie, expune și se manifestă în acțiunea postumă Această putere de altă lume, care a fost simțită tot timpul pe parcursul piesei, începe clar să se manifeste aici Aici soarta tragediei - și a divinității - deja „formează sfârșite” – ne modelează scopurile După uciderea lui Polonius, Hamlet spune: se va înrăutăți Acum a sosit: a sosit timpul, a sunat ceasul, a venit minutul, iar lumina acestui minut, aprinsă de flacăra mistică expusă a tragediei, este insuportabilă pentru ochii oamenilor Această scenă, chiar și în stil, este un contrast puternic cu întreaga piesă: aproape că nu există cuvinte în ea, este atât de eficientă, plină de acțiune, este comprimată peste tot - un vârtej de acțiune o străbate literalmente, cuvintele sunt doar sacadate, scurte, ca loviturile de spade, este tot Aplicație la în remarci care explică acţiunea Nu există nicio scenă în care suflarea morții să fie atât de palpabilă, a cărei groază mistică ar fi atât de puternică Hamlet nu a examinat spaca Începe competiția Hamlet lovește primul Regele îi oferă un pahar otrăvit Hamlet - acest lucru este profund important - luptă cu entuziasm, este complet capturat de duel, vede în el mai multe competiții, refuză, vrea să se termine mai devreme Hamlet dă o a doua lovitură Rege Fiul nostru câștigă După cum a prevăzut, a câștigat pariul Regina bea pentru a mânca succes Rege Nu bea vin, Gertrude! Regină Vreau sa beau Vă rog să mă lăsați Ea bea un pahar otrăvit care nu i-a fost atribuit Regele (deoparte) Există otravă în pahar Nu mai are mântuire! Laertes vorbește cu rege — Acum o să lovesc Rege De abia LAERTE (deoparte) Ca conștiință, toate acestea nu sunt dezgustătoare Ceea ce îl face, împotriva conștiinței sale, să joace rolul care i-a fost impus, ducând la îndeplinire pe care l-a îndreptat către Hamlet cu cuvinte de dragoste și iertare Și Hamlet îl iubește, dar „nu asta e rostul” - își vor juca rolurile care le-au fost atribuite de pantomima tragediei, se vor ucide între ei Laertes îl rănește pe Hamlet Apoi, într-o luptă, ei fac schimb de rapiere, iar Hamlet îl rănește pe Laertes Totul este cuprins într-o remarcă, se întâmplă fără cuvinte Spala este otrăvită și ambele (aceeași spală otrăvită este acum în mâna lui Hamlet) sunt rănite de moarte Regina cade - remarca înlocuiește remarca HAMLET Dar regina? Leșinul Regelui este simplu La vederea sângelui Regină Nu, nu este adevărat, Hamlet Bea, bea! Otrăvit! Băutură! (Moare ) Deja otrăvită, deja pe moarte, deja cu moartea în sânge, deja nefiind aici, deja atârnând peste margine, de acolo descoperă că băutura este otrăvită Un val întunecat se ridică – și într-o clipă I Tragedia despre Hamlet, Prințul Danemarcei l-a biciuit pe Hamlet (aici este important de subliniat cursul catastrofei - abia după moartea neașteptată a reginei se ridică acest val) Cătun Există trădare printre noi! - Închide ușa! Cine este vinovatul ei? Gaseste-l! Laertes a simțit totul chiar mai devreme O z r i k De unde vine sângele, Laertes? Ei bine, Laertes, domnul Kulik a fost prins ■s' Am pus cu pricepere plasa, Osric, Și a intrat în ei pentru înșelăciunea lui Și acum, deja de acolo, deja fiind ucis (S'm KiH'd), deschide totul Laertes Ei sunt în mâinile tale Tu ești condamnat la moarte Nu există nicio modalitate de a te salva Ai o jumătate de oră din viață Dovezile sunt în fața ta Această rapieră este otrăvită și cu vârful gol Eu însumi mor de răutate și nu mă voi trezi ■t Nu există regină Eu nu mai pot Regele tuturor, regele tuturor Era greu de imaginat că, în cadrul unei adevărate tragedii, intervenția din altă lume ar putea fi arătată cu o putere atât de uimitoare Este imposibil să ne imaginăm o situație care este mai reală și în același timp mai mistică în același timp: aici acțiunea trece clar linia care separă moartea de viață, atârnă pe margine, aceasta este moartea însăși - ultima linie care desparte viața din viața de apoi, pe această linie are loc acțiunea Un moment incredibil este luat aici: toți acești oameni - regina, Laertes - nu mai sunt aici, sunt deja răniți de moarte, otrăviți, nu există viață în ei nici măcar o jumătate de oră, acţionează aici într-un mod alungit, întins, dar tocmai în momentul morții, pe moarte O abordare a morții creează detașare de lume și transferă sufletul dincolo de prag, iar aici starea de moarte în sine, muribundă, este luată, în momentul morții, deja uciși, își fac munca postumă Hamlet mai ales; atâta timp cât nu are nicio intenție să-l omoare pe rege acum El a fost deja ucis, nu există viață în el timp de o jumătate de oră (grevă Aplicație provocată mai devreme), moartea a început deja, el este deja în moarte, în mână era o lamă perfidă, otrăvită și ascuțită Hamlet l-a rănit pe Laertes deja în moarte, fiind deja rănit el însuși Ultima jumătate de oră de viață sunt deja morții, în puterea morții, care își fac munca postumă, viața de apoi, munca îngrozitoare CĂTUN Cum, și o spală cu otravă? Așa că du-te, Poisoned Steel, la destinație! {Omoară regele } Lasă otrava, otrava, să-și facă treaba Iar paharul otrăvit îl face să bea Totul se întoarce împotriva lui ~ regele moare Acțiune finalizată Laertes și-a jucat rolul - nu mai este un dușman al lui Hamlet Laertes Ei bine, cinstite Hamlet, acum haide, am să-ți iert sângele meu cu al tatălui meu, Tu mi-l dai pe al tău! {Moare } Hamlet îl urmează; acum este deja acolo, aici a făcut deja totul și știe totul A murit deja „Totul s-a terminat”, spune el haml em Horace, am terminat Puterea otravii ma face sa tace Deja sunt în viață Din Anglia, știrile nu vor prinde Prevăd că alegerea lor va cădea asupra Fortinbras Votul meu este pentru el Spune-i cum s-a întâmplat și s-a terminat totul Următorul este tăcerea {Moare } Horatio rămâne să trăiască la cererea lui Hamlet - dacă este soț, lasă-l să dea paharul, ai nevoie de curaj să trăiești în această lume urâtă și să nu-ți deschizi porțile fericirii dintr-o singură lovitură Hamlet de acolo își dă vocea postumă, pe moarte, lui Fortinbras care se întoarce în acest moment (în acest moment), prezicând alegerea lui I-a lăsat moștenire lui Horatio să povestească totul, toată tragedia; moartea îl împiedică să spună – ar fi spus, dar duce secretul acestei alte povești în mormânt: „În continuare – tăcere” (Moare ) Hamlet este mort Tragedia lui s-a terminat Se termină cu o rugăciune Tragedia lui Hamlet, prinț al Danemarcei Horatio O inimă rară s-a frânt - Somn În zbor, legănăm corul îngerilor Tragedia lui Hamlet s-a încheiat În acest moment, sosesc ambasadori din Anglia pentru a anunța moartea a doi curteni și a lui Fortinbras, care poartă victoria Iată întreaga intriga a tragediei, în schema ei generală, povestea ei, ceea ce Hamlet a lăsat ca moștenire să transmită - restul este tăcere Fortinbras își întâlnește cu tristețe fericirea: „Nu la un ceas bun îmi cade fericirea” Și nu degeaba îi aduce lui Hamlet onoruri militare - este ca un războinic învins, iar acesta este ca un câmp de luptă Fanfarele triumfale din Fortinbras se transformă într-un marș funerar: aceasta este muzica morții, melodia morții, cântecul mormântului completează tragedia Tragedia se termină cu moartea, „moartea universală”, aceasta este cu adevărat o „sărbătoare a morții” Acesta este sensul tragediei Toți au murit - regele, regina, Hamlet Polonius, Laertes, Ophelia, Gildenstern, Rosencrantz; Horatio a rămas să trăiască din curaj - aceasta este o ispravă Astfel, tragedia s-a apropiat de pragul morții, a depășit granițele ei; toate au murit Și doar aici, deasupra, pe această parte a hotarului, se mai întinde puțin firul complotului - onoruri militare, împușcături, povești, un marș funerar - și toată tragedia a trecut granița, înecată în moarte, a trecut fatalul brink, ultima linie De aceea au rămas deasupra doar povestea tragediei, amintirea ei, onorurile funerare și marșul - tot ce ține de moarte, tot ce vorbește despre moarte aici, căci tragedia însăși a intrat în moarte și tăcere X Am terminat recenzia noastră despre Hamlet Și această tragedie a rămas un mister pentru noi la sfârșitul recenziei chiar mai mult decât la începutul acesteia Nu a dezlega această ghicitoare – a fost scopul acestor rânduri, nu a dezvălui secretul lui Gampet, ci a accepta secretul ca secrete); simte, simte Și dacă misterul și incomprehensibilitatea operei s-au intensificat doar în această interpretare a ei, atunci acesta nu este misterul și incomprehensibilitatea ei anterioară, inițială, care a izvorât din întunericul exterior al tragediei și a stat în calea percepției sale artistice, ci un sentiment nou, profund, profund al misterului, creat ca urmare a percepției acestei piese Sarcina criticului se rezumă, fără urmă, să dea o direcție binecunoscută, proprie, hotărâtă percepției tragediei, să o facă posibilă în această direcție și la care va ajunge cititorul tragediei rezultat al mişcării experienţei sale artistice în această direcţie este întrebarea care se desprinde din zonă este limitată Aplicație nogo, percepția strict artistică a piesei Aici percepția „pură” se epuizează, aici se termină și începe arta Ce? Această întrebare ne confruntă acum, ce începe acum în spatele „percepției” noastre asupra tragediei, la ce a dus această „direcție” a acesteia, în ceea ce privește la ce am ajuns, ce începe după aceasta, dacă aceasta nu este artă, atunci ce este În primul rând, tragedia este uimitoare în tonul său de bază, în structura sa principală - relația dintre intriga și personaje O revizuire a cursului acțiunii și a imaginilor personajelor indică cu suficientă claritate că intriga piesei, cu toate particularitățile structurii sale (intrigă politică, două părți ale intrigii: "pantomimă" - o catastrofă înainte de începerea jocului) acțiune, inactivitate completă, o catastrofă) nu pot fi deduse din personajele personajelor; nu există predeterminat, prezis, acționând contrar caracterului (atragerea binelui și a celor puri la crimele teribile), legătura teribilă dintre persoane și complot, care se numește soartă, soartă Ambele tragedii - soarta și caracterul - sunt legate în interior ca idee, sunt unite de faptul că în ambele cazuri intriga este subordonată personajelor, în primul caz fac orbește ceea ce este predeterminat de soartă, în al doilea se preda instinctelor „personajelor” lor, date si dinainte, astfel incat tragedia caracterului este, parca, o tragedie modificata a destinului Hamlet, asa cum arata toate cele precedente, nu este nici o tragedie a destinului, nici o tragedie de caracter Ce? Cum să-l definești? Neobișnuit și spre deosebire de oricare altul, nu ne arată o ciocnire efectivă a voințelor, o luptă cu obstacole - interne sau externe Este corect să o numim „tragedia unei tragedii” nu numai pentru că toate celelalte provin dintr-o astfel de tragedie, ci și pentru că vine la ea: „Hamlet” începe acolo unde se termină tragedia obișnuită Este fundația și vârful, alfa și omega Totul este construit pe întristarea primordială a existenței însăși, tristețea ființei Acesta este sensul principal al tragicului După interpretarea generală, tragicul constă în ciocnirea fatală a voinței umane cu obstacole - din afară sau din interior, dar aici sunt date doar situația, condițiile care însoțesc neapărat tragicul Lupta dramatică indică doar că tragicul ajunge la o astfel de tensiune încât rezultă în mod necesar în acțiune, dar în acest caz este vorba doar de condiționare, dar nu de tragicul în sine Ce dezvăluie eroul tragic în cursul unei întâlniri dramatice? La urma urmei, nu ciocnirea în sine, ci ceea ce stă la baza ei, motivul principal al stării tragice a eroului Tragedia lui Gamchet, Prințul Danemarcei, dezvăluie ceva mai profund decât accidentalul și trecător, care stă la baza oricărei ciocniri dramatice, dezvăluie generalul și eternul, deoarece privim tragedia de jos în sus; primordial, etern, nepieritor al nostru viața În fiecare tragedie, în spatele vârtejului frenetic al pasiunilor umane, al neputinței, al iubirii și al urii, în spatele imaginilor aspirațiilor pasionale și neînțelegerii, auzim ecourile îndepărtate ale unei simfonii mistice care vorbește despre străvechi, apropiat și drag Suntem smulși din cerc, așa cum s-a smuls cândva țara întristării - în această unitate veșnică, în chiar „eu”, în faptul că nu sunt tu, nu tot ce mă înconjoară, că totul - atât om, și piatră, și planete - singuri în marea liniște a nopții eterne Și indiferent cum am numi direct, în cel mai bun mod, cauza stării tragice a destinului sau caracterul eroului, totuși vom ajunge la sursă a acestei stări la unitatea infinită, eternă a „Eului”, la faptul că fiecare dintre noi este infinit singur „Hamlet” se construiește pe această tristețe primordială a ființei Întreaga idya se desfășoară cu siguranță în pragul, în pragul a două lumi, în ea legătura dintre ambele lumi se realizează tocmai prin tragedia lui Hamlet (Iamlet prin Hamlet, Fortinbras) prin Fortinbras, identitatea numelor este profund simbolică), se restabilește unitatea întreruptă, se depășește despărțirea - astfel tragedia trece în rugăciune, se ridică la rugăciune Căci acolo unde este rugăciune (fuziune), nu există tragedie, tragedia se termină cu un bătaie de cap secrete, tipuri de viață într-o lumină tragică Și voi, spectatori tăcuți ai finalei, O, de-aș avea timp - Dar moartea este un convoi prost și nu tolerează, Leneș - ți-aș spune - Dar chiar și așa S-a terminat, Horace, Ești în viață Spune-i cum s-a întâmplat totul Și s-a încheiat Mai departe - tăcere Este ca și cum această „tăcere ulterioară” se contopește cu secretul de dincolo de mormânt, despre care vorbește tatăl lui Hamlet nu mi se da Să ating tainele închisorii mele Altfel, din cuvintele celei mai ușoare povestiri din povestea mea Sufletul tău s-a dus și sângele tău a înghețat, Aplicație Ochii le-au ieșit din orbite ca niște stele Și buclele s-au separat unul de celălalt la Ridicand fiecare par, Asemenea penelor pe un porc-spin înnebunit, dar eternitatea nu este un sunet pentru urechile pământești Acesta este un lucru: secretul de dincolo de mormânt, cu care începe piesa, și secretul de aici, sensul tragediei cu care se încheie; primul – inefabil, de neînțeles, „nu pentru urechile pământești”, al doilea – „mai departe – tăcere” – fuzionează, adică sensul tragediei este de altă lume, mistic, „nu pentru urechile pământești” De aceea întreaga tragedie este construită pe moarte și tăcere Aceasta este cea mai mistică tragedie, în care firul celeilalte lumi este țesut în local, unde timpul a format un gol în eternitate, sau un mister tragic, singura lucrare din lume Ce fel de tragedie este Hamlet Ordinea de considerare a piesei, pe alocuri mai ales, aproape că se rătăcesc într-o repovestire a intrigii Pe lângă dorința de a acoperi întreaga tragedie, chiar și cele mai mici părți ale ei, cu interpretarea sa, aceasta se explică prin însăși ideea care stă la baza acestui studiu, o privire asupra tragediei în sine, în ea, în primul rând, este necesar să se dezvăluie dominația intrigii tragediei, cursul acțiunii, însăși „pantomima” tragediei, este mai ușor de reluat cum se explică, este imposibil să se abțină în considerarea sa de la complot, este imposibil să se abstragă imagini ale personajelor Ne-am oprit deja pe această latură a piesei - asupra dominației „pantomimei” în ea, asupra singurei ei legi finale nemotivate - motivul - așa că tragedia este necesară Ce semnificație are această „pantomimă”, acest „așa ar trebui să fie tragedia”? O analiză și o evaluare detaliată a acestui al doilea sens al tragediei (căci această lege este al doilea sens al tragediei „în continuare - tăcere”, primul din intriga este povestea lui Horatio) depășește interpretarea artistică a piesei, aceasta este un subiect special Aici este necesar doar să stabilim la ce am ajuns, la ce categorie aparține acest subiect Sensul tragediei este în binecunoscuta sa filozofie, sau mai bine zis, religiozitatea tragediei, nu în sensul unei anumite mărturisiri, ci în sensul unei anumite percepții asupra lumii și a vieții Tragedia este o religie determinată a vieții, o religie a vieții sub specie mortiș*, sau mai bine zis o religie a morții, și de aceea întreaga tragedie trece în moarte; prin urmare, sensul său se contopește cu secretul vieții de apoi Hamlet îl spânzură pe Horatio pentru a-și spune tragedia Ce va spune el * Din punctul de vedere al morții (lat) - parafrază, sub specie aeternitatis - din punctul de vedere al eternității (lat) (Ed ) Tragedia despre Hamlet, prințul danezului Horatio, cunoaștem complotul tragediei Hamlet însuși, stând deja în mormânt, ne-ar putea spune nouă, spectatorilor palizi, muți tremurând, un alt sens, al doilea sens al tragediei, dar el este purtat acolo, el, ca secretul de dincolo de mormânt, tăce Nici un cuvânt nu este spus direct despre el în studiu, deși întregul său este dedicat acestui al doilea sens Să repetăm aici: este posibil, desigur, să vorbim direct despre acest al doilea sens, dar acesta este deja un subiect special, care necesită o abordare specială, un subiect, ca să spunem așa, mistic, de altă lume (ca sensul însuși), metafizică, permițând doar o atitudine religioasă față de sine și lăsând dincolo de percepția artistică a tragediei Aici, însă, ne ocupam cu al doilea sens doar în limitele limitate ale tragediei, în cercul vicios al „cuvintelor” ei Acesta este scopul întregului studiu: să sondeze acest al doilea sens, această odihnă, că „e tăcere” în lectura tragediei, în cuvintele ei După ce am terminat recenzia, ne-am apropiat de ceva ce am vrut să definim în acest capitol, de moarte și tăcere, unde a mers tragedia, de povestea ei (lectura) și de cel de-al doilea sens Aici s-a terminat arta, a început religia Sensul „pantomimei” tragediei, sensul „așa ar trebui să fie tragedia” este categoric religios: aceasta este o anumită percepție a vieții umane prin prisma tragediei Hamlet vorbește despre o zeitate care ne controlează destinele, despre ritmul fatal al timpului - nu acum, așa după, după, așa nu acum - despre voința Providenței, fără a cărei voință specială nici măcar o vrabie nu va muri Aceasta este toată religia tragediei, care are un singur rit - moartea, o singură virtute - pregătirea, o singură rugăciune - tristețea Ce fel de Dumnezeu al tragediei este acesta, căruia Hamlet se roagă cu durere, este un subiect aparte Ei vorbesc de obicei despre un sentiment „luminat” după contemplarea sau citirea unei tragedii, care vine în ciuda oroarei tragicului Este o chestiune de sentiment personal: în lectura noastră despre tragedie, oferită în acest studiu, trebuie să vorbim nu despre o impresie luminată, ci despre o impresie tulbure, tragedia infectează sufletul cititorului sau privitorului cu tristețea ei fără speranță, și aceasta este sensul ei al percepţiei tragicului În general, nu ar strica să ne gândim la formula estetică „plăcere artistică”, dacă această „plăcere” uneori, mai ales atunci când se contemplă o tragedie, este un chin profund, înnebunind spiritul, introducându-l în tragic Cu toții trăim, contemplând tragedia, ceea ce regele, privind piesa „Uciderea lui Gonzago”: noi, toți născuți, suntem implicați în tragedie și, contemplând-o, ne vedem reprodusă pe scenă vina noastră, vinovăția naștere, vinovăția existenței și alăturați-vă tragediei durerii Tragedia, ca și Claudius, ne prinde în plasa propriei noastre conștiințe, aprinde focul tragic al „eu-ului” nostru și, prin urmare, experiența ei este profund chinuitoare pentru noi Aplicație nym în locul „plăcerii” estetice așteptate De aceea noi, ca și Claudius, întrerupem percepția tragediei, nedurănd această lume până la capăt; de aceea fiecare tragedie, ca o reprezentație din Hamlet, se termină până la capăt - în tăcere și, prin urmare, este o tragedie spartă, neterminată Tragedia trebuie să se încheie, trebuie să fie desăvârșită în sine și în propria experiență Această altă percepție a tragediei ne-ar îngrozi, cât de groaznic este misterul vieții de apoi a Spiritului pentru urechile pământești și cine știe, poate mâna noastră, ca Ioratio, ar întinde mâna spre paharul otrăvit La fel si cu Hamlet Tragedia se termină Totul merge în moarte și tăcere (cf încheierea spectacolului din Hamlet), iar aici, culmea, pentru completitudine artistică, povestea tragediei rămâne, ușor desfășurată, încă întinsă de firul intrigii , care se transformă în cerc, închide tragedia, revenind la povestea ei la începutul ei, la noua ei lectură, limitându-și percepția la percepția artistică, citindu-i și tăindu-i esența la moarte și tăcere, dar percepția artistică este o „speriată” , percepție întreruptă, neterminată; duce inevitabil la altceva – la completarea cuvintelor de tragedie prin tăcere Povestea despre evenimente „nefirești”, morți, evidențieri ale morții, delimitează percepția artistică a tragediei, lectura ei; se închide în cerc, revenind la început și repetând tragedia, „cuvinte, cuvinte, cuvinte” ei, căci întreaga „poveste” este a ei ceea ce este în lectura ei, ceea ce este supus percepției ei artistice - toate acestea sunt „cuvintele, cuvintele, cuvintele” ei Restul este tăcere POSTFAŢĂ L S Vygotsky ca cercetător al problemelor psihologiei artei Revenind la psihologia creativității artistice, nicio altă lucrare nu este menționată la fel de des ca Psihologia artei a lui L S Vygotsky Un „indice de citare” ridicat este un indicator al recunoașterii Interesul pentru factorii de producție și percepție a operelor de artă va continua să crească și, odată cu acesta, nevoia de cunoștințe despre acești factori, pe care psihologia este recunoscută că îi „extrage” Primul pas al științei sovietice în această direcție este cartea lui Vygotsky Nu numai din punct de vedere al timpului în care a fost scris, ci și din punct de vedere al semnificației sale metodologice Aceasta explică atenția neclintită acordată acestuia Cartea a fost publicată în Dar a fost pregătit la începutul anilor Poartă pecetea unei epoci, ecouri ale dezbaterilor aprinse în jurul unor probleme fundamentale filozofice, sociale, literare și psihologice Se știe că Vygotsky a profesat principiul istoricismului Să urmăm acest principiu în interpretarea propriilor sale căutări științifice Poezia și teatrul au fost primele iubiri ale lui Vygotski În adolescență, a fost șocat de micile tragedii ale lui Push Postfaţă rude, în special A Feast in the Time of Plague Apoi, în anii studenției, a fost capturat de marea tragedie - „Hamlet” Nedevenind regizor, a jucat-o în imaginația lui El a experimentat marea influență a producției ei la Teatrul de Artă din Moscova de Craig și Stanislavsky, unde Kachalov „într-o notă de tristețe fără speranță” întruchipa imaginea prințului danez Cercul social în care a intrat Vygotsky în acești ani era departe de a fi practica revoluționară Premoniția marilor răsturnări a fost refractată de mulți intelectuali ruși în idei care reflectau confuzia înaintea cursului formidabil al evenimentelor care au adus noi forțe sociale în întinderea istorică Dispozițiile mistico-religioase se adâncesc Sentimentul detașării individului de lume, de societate ca forță ostilă, absurditatea și lipsa de speranță a existenței umane devin motivul principal în opera unui număr de poeți, critici literari și filozofi ruși Prin prisma acestor mentalități a fost perceput întregul trecut al culturii ruse și mondiale Schopenhauer și Nietzsche devin idoli Dostoievski este văzut ca un mistic cu o viziune halucinantă asupra adâncurilor misterioase ale sufletului uman În același mod, Hamlet, credea Vygotski, poate fi înțeles doar ca „cea mai mistică tragedie, în care firul lumii celeilalte este țesut în aici, unde timpul a format un gol în eternitate sau un mister tragic Sensul tragediei constă în binecunoscuta ei filozofie, sau mai bine zis : religiozitatea tragediei, nu în sensul unei mărturisiri certe, ci în sensul unei anumite percepții asupra lumii și a vieții” (p )* În spatele vârtejului frenetic al pasiunilor din Hamlet, se dezvăluie cauza principală a stării tragice a eroului Indiferent cum numiți cauza principală a acestei stări - „soarta sau caracterul eroului, vom ajunge oricum la sursa acestei stări: la separarea infinită, veșnică a „Eului”, la care fiecare dintre noi este infinit de singur” (p ) Acestea au fost motive apropiate de filozofia existențialismului, de altfel, în varianta sa religioasă Potrivit lui Vygotsky însuși, finalizarea studiului său asupra tragediei Shek * În continuare, referințele la această ediție sunt numai pe pagină Postfaţă spirala sugera îmbinarea unei teme literare cu una religioasă (p ) În ceea ce privește metodele de interpretare a unui text literar, în anii studenției a aderat la o direcție subiectiv-idealistă, care, spre deosebire de critica „academică” tradițională, a intrat sub denumirea de „critica cititorului” și și-a văzut sarcina în a surprinde impresia directă a unei opere de artă A transmite propria experiență estetică în originalitatea ei este motto-ul acestei „critici” Unul dintre reprezentanții săi de seamă a fost Yu I Aikhenvald, ale cărui prelegeri le-a ascultat tânărul Vygotski Vygotski a surprins percepția personală a „cititorului” despre Hamlet în tratatul său din * * Rețineți că această perioadă timpurie a studiilor lui Vygotsky în artă nu a fost evaluată cu exactitate de A N Leontiev, care credea că chiar și atunci Vygotsky se afla pe pozițiile unei abordări obiective și chiar materialiste a analizei textului artistic Potrivit lui Leontiev, în timp ce lucra În eseul său de tinerețe, Vygotsky a încercat să rezolve problema impactului psihologic al artei „de la bun început, abordați obiectiv, oferiți câteva metode de analiză a unui fapt obiectiv - textul unei opere de artă - și apoi treceți la percepția acestuia de către privitor” (Leontiev A N Articol introductiv // Vygotsky L S Sobr op : V vol M, T I, p ) Se susține că în această perioadă timpurie principala problemă pentru Vygotsky a fost problema „psihologiei cititor” (ibid ) erau încă exprimate „în subton”, „a acționat ca o aplicație pentru construirea unei psihologii materialiste a artei” (ibid ) De fapt, în tratatul său despre Hamlet, Vygotski nu a raportat nicio impresie a cititorului, cu excepția impresiilor sale, înțelese de el însuși ca autor crescut în spiritul criticii impresioniste Iar ceea ce a expus în acest tratat nu a fost o psihologie materialistă „în subton”, ci o estetică idealistă, exprimată cu voce plină În , s-au împlinit de ani de la moartea lui Shakespeare, dar Rusia războinică și devastată nu a avut timp de aniversări Și, deși s-au auzit voci slabe, că geniul dramaturgului englez (Anglia era un aliat al Rusiei) servește drept reproș pentru confuzi umanitatea, că creațiile sale vor ajuta să vorbească proziv și nebunia războaielor Vygotsky, aceste motive sociale erau străine El, urmându-i pe profesorul său Yu și Aikhenvald, pornește de la faptul că operele de artă ar trebui să fie înțelese într-o detașare completă de orice lucru exterior lui, ca o „reacție la eternitate” a percepției, la eliberarea de orice părtinire filozofică, științifică, istorică și de altă natură, exprimă o anumită poziție ideologică, născută din circumstanțe socio-istorice specifice – nu eternitate, ci confuzie în mediul în care a trăit în așteptarea unor „schimbări nemaiauzite, fără precedent revolte” (Block) La urma urmei, doar un an a separat tratatul său de revoluția din Postfaţă După revoluție, Vygotsky s-a întors la Gomel natal și a devenit unul dintre constructorii activi ai noii culturi socialiste Continuând să se angajeze în teatru (conducând secția de teatru), ținând prelegeri despre istoria artei și publicând recenzii ale spectacolelor, în același timp predă literatură la școală, la colegiul pedagogic și la facultatea muncitorilor, organizează un studiu psihologic și vorbește pe probleme de logica si psihologie Din descrierea pe care i-a dat-o Sindicatul Muncitorilor din Educație Gomel în februarie , reiese clar că el a fost „conferențiar permanent pe probleme de psihologie materialistă” și „un dirijor al pedagogiei marxiste moderne” Numai aceasta ne permite să ne imaginăm cât de profunde au avut loc schimbări în conținutul vieții sale spirituale Sentimentul de durere și natura iluzorie a ființei, surprinse de Vygotski cu un an înainte de revoluție într-un tratat despre Hamlet, nu puteau deveni un standard în educația unei persoane noi prin intermediul artei Se cerea o altă filozofie a personalității, o estetică și o psihologie diferită – materialistă După revoluția socialistă, ea este ferm stabilită în conștiința publică rusă În centrele științifice ale capitalei — Petrograd și Moscova se desfășura o căutare intensă de noi abordări ale psihologiei Această căutare l-a capturat și pe profesorul Vyі otsky, care a lucrat în provincii În acei ani se prăbușea psihologia empirică subiectivă, care considera ca subiect fenomenele sau actele de conștiință, așa cum sunt relevate subiectului în experiența lui interioară Fiind neajutorat în fața sarcinii de analiză cauzală a proceselor mentale și a controlului lor dictat de practică, acest tip de știință a devenit învechit În schimb, s-a înființat psihologia, necesitând studiul comportamentului real, urmând metodele stricte și precise ale științelor naturii În , a fost publicată cartea lui I P Pavlov „Douăzeci de ani de experiență în studierea activității nervoase superioare (comportamentului) animalelor” A fost percepută ca victoria finală a gândirii științifice naturale asupra psihologiei idealiste învechite, înfundate în ceartă între școli Popularitatea lui Bekhterev a crescut rapid, devenind organizatorul multor institute și laboratoare științifice, unde a fost arborat steagul reflexologiei Postfaţă Privirea lui Vygotski trece de la estetică la știința naturii Simte nevoia, predând literatura, să influențeze lumea interioară, mentală a copilului, nu prin intuiție sau inspirație, ci pe baza unor principii ferm stabilite de știință El le vede în conceptul de natura reflexă a comportamentului, care, potrivit lui Vygotsky, a pus bazele unei noi psihologii obiective Dar este încă imposibil să judeci după fundație ce se va construi pe ea Pavlov și Bekhterev credeau că metoda obiectivă ar trebui completată cu una subiectivă, conceptul de comportament observat extern - cu conceptul de conștiință observată intern Vygotski a văzut în asta dualismul pur Reflexologia, după ce a câștigat comportamentul pentru o știință reală, pozitivă, a lăsat pe cealaltă parte conștiința, lumea interioară a unei persoane, gândurile și experiențele ei Principala dificultate pe care a căutat să o depășească Vygotsky a fost aceea de a explica conștiința, fără a-și pierde niciuna dintre trăsăturile sale unice, ca formă specială de comportament a organismului uman, păstrând în același timp o orientare materialistă, loialitate față de principiul determinismului și o metodă obiectivă , diferit de reflexul condiționat Pentru a găsi cheia acestui lucru, conform intenției sale inițiale, poate fi găsită doar apelând la reacțiile de vorbire Ele fac posibilă înțelegerea conștiinței „ca reacție a corpului la propriile reacții ” ( , vol , p ) Aceasta a fost teza încununată a raportului său de la Petrograd, care a cerut fuzionarea reflexologiei și psihologiei într-o singură știință Raportul a adus personalitatea lui Vygotsky în atenția tinerilor psihologi, care formaseră un cerc în jurul lui Kornilov, directorul Institutului de Psihologie din Moscova renovat Vygotsky a fost invitat să lucreze la acest institut În același timp, în calitate de angajat al Comisariatului Poporului pentru Educație, sub îndrumarea lui N K Krupskaya, a început să pregătească programe pentru studiul psihologic al copiilor anormali În , A V Lunacharsky a trimis un raport despre această bijuterie la Congresul Internațional de la Londra Curând, un focar sever de tuberculoză l-a pus la culcare; plecarea forțată din îndatoririle oficiale i-a permis să-și facă disertația Tema a fost psihologia artei Acest lucru este dat de biografia lui Postfaţă o combinație fericită de direcții reprezentând două domenii diferite ale culturii: artă și știință Fructul combinației a fost manuscrisul „Psihologia artei” Ideea că arta în sine, și nu doar oamenii vii implicați în ea, avea propria sa psihologie era complet neobișnuită La urma urmei, arta este construită din „cristale”, a căror valoare nu depinde de calitățile mentale ale celor care le cresc și le contemplă O imagine artistică nu poate fi derivată din aceste calități, din procese din conștiință sau dincolo de pragul ei Ea aparține domeniului culturii Desigur, fiind creația sau obiectul cunoașterii unor indivizi anumiți, imaginea poartă pecetea încercărilor care le-au căzut în soarta Dar natura sa este diferită calitativ de natura imaginilor mentale care guvernează comportamentul real al acestor persoane într-un mediu real, adică fenomenele studiate de psihologie Existența obiectivă a artei, care își păstrează roadele de-a lungul generațiilor, și, în același timp, dependența acestor fructe de soarta istorică a oamenilor, au dat naștere ideii unei psihologii speciale - nu individuală, ci popular La mijlocul secolului al XIX-lea a luat naștere o direcție care a primit denumirea de „psihologia popoarelor”, care și-a pus sarcina de a găsi originile și forțele creatoare ale culturii în „spiritul popular”, în „caracterul național” Încercările de a descifra aceste concepte, de a le umple cu conținut real nu au condus la rezultate serioase Dacă s-au obținut informații importante despre conștiința și comportamentul individual datorită dezvoltării cu succes a psihologiei experimentale (cu metodele sale de laborator), atunci nu existau mijloace empirice pentru înțelegerea „spiritului popular” În cele din urmă, totul s-a rezumat la a descrie acest spirit în termeni împrumutați din psihologia individuală (reprezentare, apercepție, sentiment etc ) Acești termeni au fost ridicați la statutul de entități care formează conștiința națională Arta a fost considerată una dintre proiecțiile sale O astfel de abordare a fost o formă de reducționism - reducerea fenomenelor de un ordin (cultura, arta) la fenomene de alt ordin (psihicul, conștiința) Din moment ce realităţile artei se vorbea în limbă Postfaţă psihologie, a fost reducționism psihologic Pe scurt, se numește psihologie Pentru Vygotski, încă din tinerețe, arta a acționat ca un mijloc de autocunoaștere a individului În reflecțiile sale asupra artei, el a evidențiat începutul ei personal, subliniind caracterul intim și subiectiv al înțelegerii imaginii artistice În imagine, el a văzut un simbol și „cel care vrea să dezlege simbolul o face pe propria răspundere” - aceste cuvinte ale lui Wilde au fost puse de Vygotsky ca epigraf la tratatul său despre Hamlet Urmându-l pe criticul Ibrnfeld, el a crezut atunci că fiecare nou cititor al lui Hamlet este, parcă, noul său autor (p ) Ideea corectă că o operă de artă poate fi înțeleasă doar trăind-o cu propriul suflet s-a transformat într-o interpretare extrem de subiectivă a creațiilor artistice, din care totul s-a evaporat, cu excepția impresiilor directe ale cititorului După ce a experimentat influența acestei interpretări în tinerețe, Vygotsky a scăpat de ea în perioada Gomel, când a dezvoltat principiile științifice pentru predarea literaturii pentru copii Acest lucru a necesitat cercetări serioase în diverse domenii: sociologie, critică literară, psihologie, fiziologie În toate aceste științe la începutul anilor Pasiunile clocoteau, perestroika era în desfășurare, vechile convingeri se prăbușeau, s-au născut altele noi Steagul comun a fost filosofia marxismului Privirea lui Vygotsky era și ea îndreptată Ideea condiționalității socio-economice a tuturor creațiilor spiritului uman dezvoltate în ea a necesitat concretizare în raport cu arta Vygotsky a găsit o astfel de concretizare în lucrările lui G V Plehanov, unde a dezvoltat teza că „arta în cel mai apropiat respect este determinată de psihicul unei persoane sociale” (p ) Lucrările lui Plehanov au determinat principalul vector al căutărilor metodologice ale lui Vygotsky în prima jumătate a anilor Ei au fost cei care i-au permis să perceapă marxismul nu în interpretări vulgare, care erau destule la acea vreme, ci ca o modalitate sistematică de a explica fenomenele sociale O metodă care este contraindicată în reducționismul în oricare dintre varietățile sale, pe de o parte, și eclectismul, ignorând coerența internă și inconsecvența dialectică a componentelor integralei Postfaţă sistemul social, pe de altă parte Vygotski a învățat de la Plehanov principiul explicativ de bază al Psihologiei artei, așa-numitul principiu al antitezei* Acesta a fost ceea ce i-a permis, după ce a expus dialectica biologicului, mentalului și esteticului, să găsească un instrument de lucru pentru testarea noului său concept teoretic asupra materialului operelor de artă În primul rând, fabule, apoi povești și în final tragedii O operă de artă inițial, cu mult înainte ca Vygotsky să se alăture marxismului, a acționat pentru el ca un text, ca un cuvânt poetic În anii în care Vygotski a fost absorbit de Hamlet, cuvântul avea singurul sens în conștiința sa estetică de sine Cuvântul era perceput ca un simbol lipsit de structură rațională, plin de aluzii la inexprimabil Tocmai în acest fel a auzit Vygotski cuvintele „un locuitor al două lumi” – „al aici și acolo” – Hamlet Întrucât orice interpretare a simbolului, datorită ambiguității sale inepuizabile, era recunoscută drept spațiu legitim, deschis pentru arbitrar și subiectivism În condițiile noii lumi sociale, simbolismul și-a pierdut sensul și influența: oamenii erau flămânzi de cunoaștere reală, rațională În critica de artă rusă, a existat o cale de ieșire „dincolo de limitele șubrede ale subiectivismului” (p ) A existat o așa-zisă școală formală S-a remarcat prin concentrarea pe o analiză exactă, asemănătoare cu metodele științelor naturii, a metodelor de construire a unui text literar, de construire a „lucrui” artei Experiența formaliștilor a influențat viziunea lui Vygotsky asupra textelor poetice, înlăturând din ele un strop de misticism simbolist „Lucrurea” artei a apărut ca un sistem independent, a cărui valoare artistică este determinată de forma, construcția sa, independent de stările psihice ale subiectului Punctul de vedere din care școala formală a analizat textul a făcut posibilă evidențierea componentelor stabile (invariante) în conținutul lucrărilor care rămân aceleași în ciuda diferenței de conținut Ce fel de design (forma) va fi * G V Plekhanov însuși folosește acest termen la genul masculin - „antiteza a început” Postfaţă creat, este imposibil să judeci după proprietățile materialului sursă, la fel cum este imposibil să prezici din setul de sunete muzicale modul în care acestea vor fi combinate într-o melodie În plus, aceeași melodie poate fi reprodusă folosind material sonor diferit - este tehnica, forma, structura Vygotsky a considerat ca interpretarea formei ca metodă de construire și aranjare a materialului este extrem de fructuoasă și din punct de vedere psihologic (p ) Forma este o realitate specială Trebuie să se distingă de material, iar aceasta definește o nouă orientare a psihologiei în studiul artei Pe vremuri, căutarea aspectului psihologic al artei se limita la reacțiile subiectului provocate de conținut (impresii, experiențe, gânduri etc ) Întrucât forma, așa cum a arătat lucrarea noii școli de critică literară, este o formație specială care organizează acest material, diferit de materialul artei, este necesar să se transforme într-un subiect aparte de psihologie, și nu doar literară analiza Pentru şcoala formală, o astfel de sarcină nu a existat Totuși, în căutarea lui Vygotsky, ea a acționat ca cea mai importantă El a fost cel care, pentru prima dată în istoria științei, ridicând problema psihologiei formei, a arătat că nicio încercare de abordare a fenomenului culturii din poziții structurale nu se poate face fără o analiză a funcțiilor psihologice ale acestui fenomen Cât despre adepții școlii formale, ei, ca și eroul lui Molière, care nu știa că vorbește proză, foloseau limbajul psihologiei, fără să-și dea seama că psihologia lor autohtonă nu era altceva decât o variantă a senzaționalismului - o doctrină care a redus conștiința conținutului la senzații și percepții senzoriale Așa se poate caracteriza concepția unuia dintre conducătorii de atunci ai școlii formale, V B Shklovsky, criticat de Vygotsky Constatând că impresiile noastre despre un lucru, devenind obișnuite, duc la faptul că „lucrurea trece pe lângă noi ca împachetat”, el a văzut scopul artei în depășirea acestei percepții automate, în „despachetarea lucrului”, care este servit de un tehnică artistică deosebită – înstrăinarea Postfaţă Această tehnică crește „dificultatea și lungimea percepției”, face „lucrurea” neobișnuită, „proaspătă” Și deși Vygotsky a fost impresionat de căutarea componentelor structurale ale artei, el, fiind implicat în disputele care fierbeau atunci în psihologie, a văzut clar calculele greșite ale criticilor literari cu opiniile lor avansate asupra textului și opiniile învechite asupra psihicului Vygotski era convins că noua orientare a istoriei artei către o abordare obiectivă a subiectului său necesită și o nouă abordare a înțelegerii psihologice a rolului artei în comportamentul uman Ce funcții îndeplinește arta în viața mentală a individului, ce schimbări produce în organizarea spirituală? Căutarea unui răspuns la această întrebare în mod inevitabil – explicit sau implicit – direcționează gândirea oricărui student în artă Prima condiție pentru aceste căutări este adoptarea unei anumite vederi asupra organizării spirituale însăși, asupra structurii mentale a individului Istoricii de artă ai școlii formale s-au mulțumit cu vechile idei despre acest sistem, deoarece li s-a părut că o analiză structurală exactă a textului, a „lucrurilor” artei, a metodelor obiective și lipsite de ambiguitate ale construcției lor permit ignorarea proceselor evazive a conștiinței Vygotski a argumentat diferit În acel moment, el dezvoltase deja o nouă înțelegere a conștiinței, în care, rupând atât cu introspecționismul, cât și cu reflexologia, a văzut un nivel special de organizare a activității umane - „reflexul reflexelor” Școala formală a distrus subiectivismul în critica de artă, doctrina reflexelor în studiile umane Această lucrare distructivă a deschis calea unei sinteze, a aducerii artei înstrăinate de om (transformată în lumea formelor și construcțiilor „pure”) în contact cu omul înstrăinat de artă (al cărui program de comportament se reducea la organizarea reflexelor sau reacțiilor) ) Ideea de sinteză a devenit busola lui Vygotsky în lucrarea sa despre Psihologia artei Această lucrare s-a desfășurat în condițiile pe care le-a numit „criza obiectivismului”, care a înlocuit „criza subiectivismului” Postfaţă principii Faptele de artă și faptele de comportament au început să fie considerate din poziții similare punctului de vedere științific natural, ca accesibile unei analize obiective a observației Dar, după ce au alungat psihologia subiectivă pe ușă, obiectiviștii au lăsat-o, fără să știe, să intre pe fereastră Simptomele acestui lucru au fost vizibile mai ales în psihologie, unde școlile care au acționat sub semnul obiectivismului fără compromisuri (reflexologie, behaviorism) și au declarat cu mândrie că au renunțat la psihologia subiectivă se aflau sub hipnoza conceptelor de conștiință create în acest sens psihologie, în care ideea omului ca purtător a două principii – sufletul și trupul Și deși categoriile în care a fost descris corpul au fost complet transformate ca urmare a dezvoltării puternice a științei naturii, subiectivismul a dominat totuși interpretarea conștiinței Potrivit lui Vygotsky, pentru a descrie o persoană în plinătatea ființei sale, ar trebui să depășim limitările obiectivismului nu numai în istoria artei, ci și în reflexologie Ceea ce este nevoie aici este o nouă metodologie pentru o analiză obiectivă a comportamentului uman holistic, inclusiv a formelor sale superioare, cum ar fi stările emoționale speciale cauzate de operele de artă În primele rânduri ale Psihologiei artei, autorul informează cititorul că cartea sa dezvoltă o tendință inerentă în două domenii ale științei ruse - istoria artei și psihologia: „Această tendință spre obiectivism, către cunoaștere materialistic exactă a științelor naturale în ambele domenii a creat o carte adevărată” (cu cinci) Toată expunerea ulterioară este pătrunsă de o singură dorință: urmărirea vectorului stabilit de această tendință, de a merge mai departe pentru a „vorbi despre faptele obiective ale artei în limbajul psihologiei obiective” (p ) Limbajul folosit la acea vreme de psihologia obiectivă, și al cărui cuvânt principal era reflex, făcea posibil să se vorbească numai despre corp Toată energia intelectuală a lui Vygotsky a fost îndreptată spre transformarea acestui limbaj, curățându-l de urmele subiectivismului care au apărut de îndată ce s-a discutat despre conștiință Psihologia artei Postfaţă Să ne amintim că articolul programatic al lui Vygotsky „Conștiința ca problemă în psihologia comportamentului” ( , vol , pp - ) a fost scris în același , când lucra febril la Psihologia artei În articol, s-a făcut o încercare curajoasă, rămânând fidelă principiilor generale ale reflexologiei, de a depăși dualismul acesteia din interior, adică, folosind conceptul de reflexe de vorbire, pentru a crea o teorie a mecanismelor gândirii, comunicării, conștiinței - tot ceea ce Vygotski în câţiva ani ar numi funcţii mentale superioare Dar acelea erau funcții intelectuale Au servit ca instrumente psihologice pentru înțelegerea mediului înconjurător pentru a se adapta eficient la acesta Revenind la reacția corpului uman la artă, Vygotsky a căutat să le privească dintr-un unghi complet diferit Aici nu intelectul a căpătat o importanță decisivă, ci afectul (emoția); sensul comportamentului a fost determinat nu de adaptarea la mediul extern, ci de rezolvarea unor alte situații problematice Din vremea tinereții sale, țesătura psihologică a artei i-a fost prezentată lui Vygotsky sub forma unor experiențe care reflectau modul de existență al individului în lume, existența sa O astfel de înțelegere a distins perioada sa „hamletiană”, dar chiar și în noile condiții istorice, când opiniile lui Vygotsky au suferit o defalcare radicală, ea poate fi urmărită în reflecțiile sale constante asupra relației dintre artă și om După cum am avut ocazia să vedem, orientarea filozofică a lui Vygotsky în anii de lucru asupra lui Hamlet a fost puternic diferită de cea din primii ani post-revoluționari, anii unui mare punct de cotitură socială Cu toate acestea, opiniile trecute au continuat să-i afecteze abordarea textelor artistice, dorința de a identifica în fiecare dintre ele țesutul psihologic, fără de care, în opinia sa, textul nu poate deveni un fapt de artă Prin urmare, pentru Vygotsky, cu toată reverența pentru școala formală, pentru metodele sale inovatoare de a analiza un text ca construcție, structură etc , era inacceptabil ca această școală să trateze textul ca pe un „sine”, irelevant, străin de experiențele individului, faptele sale, relațiile sale cu alți oameni Uman mănâncă G I Postfaţă Latura teoretică, psihologică a unui text literar (indiferent de școala formală) a determinat problemele care l-au interesat pe Vygotsky în perioada timpurie a operei sale Au rămas principalele pentru el în perioadele ulterioare Dar, observând legătura dintre perioade, nu se poate ignora decalajele dintre ele Vygotsky își începe Psihologia artei subliniind că cartea sa „a apărut ca rezultat al unei serii de lucrări minore și mai mult sau mai puțin majore în domeniul artei și al psihologiei Trei studii literare — despre Krylov, despre Hamlet și despre compoziția nuvelei — au stat la baza analizelor mele, la fel ca și o serie de articole și note de jurnal” (p ) În notele sale, Vygotsky enumeră aceste articole și note referitoare la - , adică perioada în care a urmat standardele criticii impresioniste cu privire la artă ca o „înflorire a spiritului” și convingerea că ceea ce face o imagine artistică autentic este direct sentimentul acestei imagini de către fiecare nou cititor Pentru Vygotsky, care lucra la Psihologia artei, profesorul nu mai era Aikhenwald, ci Plehanov Iar articolele de jurnal scrise de Vygotski în anii pre-revoluționari nu puteau deveni baza unei lucrări scrise din pozițiile esteticii și psihologiei materialiste* Diferențele dintre manuscrisul pentru minori despre Hamlet și capitolul Hamlet din Psihologia artei sunt atât de izbitoare încât cu greu pot fi evaluate ca două variante care implementează o abordare comună, deși o astfel de evaluare are loc Aceasta este, în special, opinia lui V V Ivanov, care consideră că ambele opțiuni sunt unite de studiul tragediei „fără puncte de vedere preconcepute impuse de istoria problemei” (citat în: L S Vygotsky, , p ) „Tocmai această latură a lucrării (în versiunea sa inițială),” subliniază el, „a fost dezvoltată constant în capitolul VIII din Psihologia artei” (ibid ) Accentul în acest caz este pus pe * Deși A N Leontiev, în cuvintele lui Vygotsky, susține că „în Psihologia artei, autorul își rezumă lucrările din - , le rezumă” ( , p ), credem că autorul nu rezumă aceste lucrări, dar le reconsideră radical Este suficient să comparăm cele două interpretări ale lui Hamlet* paisprezece' Postfaţă znosti, relația celor două versiuni ale interpretării lui „Hamlet”, și nu pe diferența lor fundamentală, care avea un important sens filozofic și psihologic Opinia despre legătura directă dintre Psihologia artei și lucrarea anterioară a lui Vygotsky este susținută de următoarea împrejurare Apariția lui Vygotsky la orizontul psihologic a fost neașteptată Exact așa a descris situația A N Leontiev, martor direct al evenimentelor din anii „În psihologia științifică”, a scris el, „Vygotsky era la acea vreme o persoană nouă și, s-ar putea spune, neașteptată” (ibid , p ) Cum a putut un tânăr care nu avea pregătire profesională, care nu lucra în laboratorul de psihologie experimentală, să ocupe imediat o poziție de conducere în această știință? Succesul său poate fi explicat prin cunoștințele sale cu psihologia în legătură cu interesul său pentru artă Într-adevăr, pentru Vygotsky însuși, psihologia a devenit apropiată în primul rând în legătură cu studiile sale în domeniul artei Dar cât de legitimă este concluzia că „tranziția lui Vygotski la profesia de psiholog a avut propria ei logică internă? Această logică este surprinsă în „Psihologia artei” (ibid ), care stabilește o legătură directă între psihologia „de lungă apropiere” a lui Vygotsky în timpul studiilor sale în literatură, critică, teatru și noua psihologie obiectivă a perioadei sale lucra la teza sa Dar „logica internă” care l-a condus pe Vygotsky de la istoria artei la profesia de psiholog a fost diferită Stăpânind un nou stil de gândire psihologică (în polemici cu reflexologia și bazându-se pe ideile marxiste), Vygotski a ajuns la psihologia artei ca un domeniu special de explicație științifică, obiectivă și deterministă a reacțiilor individului la creațiile artistice Interesul pentru natura percepției subiectului asupra acestor creații a trăit în el în mod constant Dar am văzut deja, în exemplul manuscrisului său timpuriu despre Hamlet, cum acest interes a căpătat forme religios-mistice Printre numeroasele note de subsol ale acestui manuscris se numără extrase dintr-o singură carte a psihologului, celebrul om de știință american William James, dar nu și din clasicul său Psi Postfaţă chologie” (care se predă încă în colegiile americane), dar din „The Varieties of Religious Experience”* Potrivit lui James, Vygotski citează semnele stărilor mistice (inefabilitatea, intuitivitatea, durata scurtă etc ) (ibid , p ), de la James împrumută termenul „a doua naștere” (ibid , p ) ) în raport cu momentul în care Hamlet, auzind legământul Umbrei, de la o persoană obișnuită devine „marcat”, implicat în nepământesc, nepământesc Evident, aceasta nu a fost calea care l-a condus pe Vygotsky la psihologia științelor naturale În critica sa la adresa școlii formale, Vygotsky a susținut că studiul artei fără psihologie este imposibil Dar fără ce psihologie? Nici vechea psihologie subiectivă, nici noua psihologie obiectivă nu ar putea explica legile vieții umane în lumea artei Axa comportamentului estetic este emoția, sentimentul, experiența, afectul Inalienabilitatea lor fundamentală față de subiect, din răsturnările pe care le experimentează atunci când se ocupă de artă, ar părea să excludă însăși posibilitatea de a vorbi despre ele în limbajul psihologiei obiective și de a le transforma astfel într-un obiect al cunoașterii științelor naturii care descrie acțiuni accesibile observatie si experimentare În psihologie ca știință obiectivă, secțiunea emoțiilor s-a limitat la informații despre acele stări corporale care sunt exprimate în expresiile faciale corespunzătoare, lacrimi etc În ceea ce privește sensul personal al sentimentelor umane, inclusiv cele estetice, deficitul de idei științifice despre ele i-au inspirat pe susținătorii „psihologiei” să apere doctrina experienței personalității ca fenomen al culturii, veșnic închis gândirii științelor naturale Principiului de știință naturală a determinismului, explicarea cauzală a fenomenelor de către factorii care le generează, i s-a opus cerința de a descrie și analiza fenomenele ideale, construind cunoștințe psihologice după tipul de matematică, geometrică La urma urmei, demonstrând că suma unghiurilor unui triunghi este egală cu două drepte, geometria pornește de la ideea unui triunghi ca ideal * Cartea în cauză a rămas una dintre operele preferate ale lui Vygotsky încă din tinerețe, după cum o dovedesc persoanele apropiate Postfaţă obiect nominal Nu îi pasă ce obiecte cu adevărat existente îi corespund și din ce motiv se obține acest rezultat S-a propus (de către Dilthey, Husserl și alții) din același punct de vedere dezmembrarea tărâmului experiențelor Astfel, această zonă s-a opus tot ceea ce este material - atât în esență, cât și în metoda cunoașterii Dualismului reflexologiei, care este neputincioasă să explice nivelurile mentale superioare de reglare a comportamentului, i s-a opus dualismul „psihologiei spiritului”, care este neputincioasă să explice mecanismele corporale reale ale acestui comportament Botte Scylla și Charybdis, pe care Vygotsky a încercat să le treacă în Psihologia artei În explicația sa despre conștiință și emoțiile estetice, el a pornit de la munca corpului uman, afirmându-și angajamentul față de studiul empiric al cauzelor reale ale fenomenelor, și nu față de analiza entităților inteligibile Nu se putea limita la materialismul reflexologiei, altfel doctrina omului ar cădea inevitabil în capcana dualismului, ar deveni o victimă a aceleiași psihologii subiective, lupta împotriva căreia a determinat patosul tendinței reflexologice Ce a făcut posibilă evitarea acestei capcane? Vygotsky caută o cale de ieșire pentru a depăși interpretarea îngustă și limitată a corpului uman și a capacităților sale, stabilite de succesele în reflexologie Conștient sau accidental, dar a fost angajat în transformarea uneia dintre cele mai importante categorii pentru dezvoltarea gândirii științifice mondiale - categoria organismului Vygotski a tras principiul călăuzitor al acestei căutări din Etica filozofului său preferat, Spinoza Epigraful „Psihologiei artei” a fost scolia uneia dintre teoremele „Eticii” lui Spinoza După cum știți, „Etica” a fost prezentată într-un mod geometric Dar spre deosebire de „geometria spiritului” a lui Dilthey, ea a expus „geometria naturii” ca o substanță materială inepuizabilă Scolia citată începe cu fraza: „De ce este capabil corpul, nimeni nu a stabilit încă” În același timp, este extrem de important să se acorde atenție contextului în care a fost introdusă această hotărâre variola spinoza Postfaţă neagă opinia că din natura corporală a omului este imposibil „să se deducă cauzele clădirilor arhitecturale, operelor de artă și altele asemenea”, cu alte cuvinte, operelor de artă, că pentru a crea aceste creații, corpul trebuie fi hotărât și ghidat de suflet, adică de început Opunându-se adepților acestei opinii, Spinoza a scris: „Am arătat deja că ei nu știu de ce este capabil corpul și ce se poate deduce dintr-o simplă luare în considerare a naturii sale” Cuvintele lui Spinoza au fost rostite cu două secole și jumătate înainte de disputa lui Vygotski cu cei care credeau că produsele culturii sunt create nu de trup, ci de suflet În urma lui Spinoza, acesta ar putea repeta: „Nu știu de ce este capabil corpul” Dar nu numai susținătorii opiniei respinse de Spinoza nu au știut acest lucru Reflexologii materialiști nu mai puteau deduce „cauzele clădirilor arhitecturale, picturilor și altele asemenea” din „doar o luare în considerare a naturii corpului” Aparatul lor conceptual s-a format în studiul organismelor vii care nu creează acele opere de artă, pentru a căror explicație timp de secole au apelat la rolul principal al sufletului Alungând sufletul ca principiu explicativ din gama vastă de manifestări ale vieții, ei și-au închis drumul către cunoașterea posibilităților naturii corporale care se deschid dincolo de limitele mecanismului reflex Pentru a arăta că aceste posibilități nu sunt epuizate de mecanismul descoperit de reflexologie, că corpul uman este capabil de reacții speciale, de nivel superior, cauzate de opere de artă - aceasta este sarcina și-a propus Vygotsky, aplicând ideea filozofică a lui Spinoza la o analiză științifică concretă a textelor literare și a proceselor de percepție a acestora de către o persoană „Gândirea mea”, încheie el prefața la Psihologia artei, „s-a format sub semnul cuvintelor lui Spinoza prezentate în epigrafă” (p ) Dar aceste cuvinte au fost rostite într-un alt secol, un secol în care universul a fost prezentat ca un mecanism grandios Vygotski, în schimb, spune că „arta este socială în noi” (p ) Asemenea cuvinte nu puteau fi rostite decât după Marx „Social în noi” însemna că socialitatea pătrunde în întregul psihic al individului până în cele mai intime profunzimi Postfaţă Aici Vygotski s-a opus atât idealistului Chelpanov, cât și materialistului Behterev Înainte de revoluție, cartea lui Chelpanov Creier și suflet, care a primit premii bisericești, a fost adesea retipărită, unde materialismul a fost criticat După revoluție, în timp ce a rămas director al Institutului de Psihologie timp de câțiva ani, Chelpanov a început să afirme că marxismul era exact ceea ce se străduia institutul său Dar el a văzut tranziția către pământul marxismului astfel: să completeze fosta psihologie individuală cu una nouă socială, sub care el și un angajat de multă vreme al institutului său G G Shpet au înțeles experiențele colective, reacțiile spirituale ale oamenilor ca un intreg, per total Această zonă de cercetare a fost numită psihologie etnică Shpet nu numai că a scris articole despre acest lucru, dar a condus și un seminar la universitate La sosirea la Moscova, Vygotsky s-a stabilit la subsolul Institutului de Psihologie Într-una din încăperile de la subsol au fost îngrămădite materiale de la seminarul Shpetov - rezumate, rapoarte, rezumate Vygotsky i-a întâlnit Ideea „experiențelor colective”, a conștiinței oamenilor, cufundată într-un continuum de valori culturale, părea a fi opusă fascinației față de mărturia subiectului despre sentimentele, percepțiile sale etc , care domnea sub acoperiș al Institutului de Psihologie înainte de revoluţie Cu toate acestea, în programul de dezvoltare a psihologiei sociale propus de Chelpanov și Shpet, doar conștiința oamenilor a fost recunoscută ca socială, iar dreptul de monopol de a studia procesele mentale ale unui individ, experiențele sale etc a fost păstrat de către vechea psihologie subiectivă, la origine asocială Citind materialele seminarului lui Shpetov despre psihologia etnică prin ochii unui marxist, Vygotsky nu a putut fi de acord că, doar intrând în viziunea despre lume „catedrală” a oamenilor, psihicul individului devine social și, în caz contrar, este supus propriilor sale legi Psihologia introspectivă pretindea că descoperă aceste legi, dar în timp a devenit clar cât de nejustificate erau aceste afirmații Vygotski a scris: „Opinia lui E Chelpanov, foarte des exprimată de alții, că o psihologie marxistă specială este Postfaţă psihologia socială și acea psihologie empirică și experimentală nu poate deveni marxistă ” (p ) Prin „alții”, Vygotsky însemna nu numai idealiști, ci și materialiști, care considerau psihologia socială nu sursa pentru analiza comportamentului uman, ci secundară Astfel, conform reflexologiei lui Bekhterev, socialitatea apare doar atunci când un individ intră în câmpul interacțiunii cu colectivul Vygotsky, opunându-se la aceasta, a scris că „psihologia socială non-marxistă înțelege socialul aproximativ empiric, neapărat ca o mulțime, ca un colectiv, ca o atitudine față de ceilalți oameni Societatea este înțeleasă ca o asociație de oameni, ca o condiție suplimentară pentru activitatea unei persoane Acești psihologi nu îngăduie ideea că în cea mai intimă, personală mișcare de gândire, simțire etc , psihologia individului este încă condiționată social și social” (ibid ) Nu există alt psihic, cu excepția celui social, la o persoană * Acest imperativ metodologic al psihologiei marxiste a ghidat cercetarea lui Vygotsky, dezvăluind prin categoria reflexului de vorbire (vezi mai sus) natura socială a conștiinței, a conștiinței de sine și a gândirii – procese care erau considerate în mod tradițional nucleul lumii interioare a individului Același nucleu era alcătuit din experiențe personale „Psihologia artei” a fost chemată să dezvăluie socialitatea lor originală Această lucrare a fost scrisă nu numai pentru a face lumină asupra „cel mai speculativ și mistic obscur domeniu al psihologiei” (p ) A fost o parte integrantă a planului global: de a descoperi sistemul de determinanți sociali care creează lumea mentală a individului Intelectul și experiența (afectul) sunt pilonii pe care se bazează această lume Aceasta a determinat cele două teme dominante ale operei lui Vygotski în Tema inteligenței este reflectată în lucrarea „Conștiința ca problemă în psihologia comportamentului” Tema afectului este în Psihologia artei În ambele lucrări, cuvântul a servit drept material empiric Ca orice empirism, cuvântul ar putea deveni materialul pentru rezolvarea problemelor de cercetare, în cazul nostru, psihologie * Prin psihologie individuală, Vygotsky a înțeles diferențele individuale dintre oameni (psihologie diferențială) Postfaţă logic, având sens doar printr-un anumit aparat categoric În categoriile de reflexologie, cuvântul ar putea fi reprezentat ca o legătură „stimul – reacție” În categoriile noii critici literare (școală formală) - ca structură, construcție, tehnică Dar între aceste două sisteme de categorii – reflexologia și critica literară – nu a existat nicio legătură internă Acestea au fost dezvoltate în conformitate cu logica de dezvoltare a fiecăruia dintre domeniile de cercetare Mintea sintetizantă a lui Vygotsky a transferat textul (cuvântul) literar în caracteristicile sale specifice artei într-o situație descrisă de reflexologie în termeni de „reacție-stimul” Ca urmare, cuvântul a căpătat un sens nou, „hibrid”, necunoscut nici reflexologului, nici criticului literar Semnificația specială pe care a dobândit-o ideea de stimul (cuvânt) a condus inevitabil la o nouă idee a reacției, necunoscută nici fiziologului, fie psihologului După ce Vygotski a reușit să regândească categoriile mai multor științe – biologie, neurofiziologie, sociologie, psihologie și critică literară – a apărut o formă specială de activitate umană, pe care Vygotsky a numit-o reacție estetică „Orice opera de artă este considerată în mod natural de către psiholog ca un sistem de stimuli, organizat conștient și deliberat în așa fel încât să evoce o reacție estetică În același timp, analizând structura stimulilor, recreăm structura reacției” (p, - ) A înțelege un text poetic ca o „structură de stimuli” înseamnă a-l pune pe baza obiectivității, independenței față de conștiință la egalitate cu stimulii naturali – fizici, chimici etc , care provoacă răspunsuri în organism Școala formală în critica literară, prin înstrăinarea textului de subiect, a făcut posibilă realizarea unui astfel de pas Dar spre deosebire de stimulii verbali fizici sunt percepuți ca atare doar în mediul socio-cultural, unde sunt organizați după un program specific și cu un scop anume Școala formală, studiind modalitățile de structurare a stimulilor verbali, le-a ignorat scopul, lor Postfaţă funcţionează în viaţa reală a societăţii şi a personalităţii Din modelul de comportament dezvoltat în reflexologie, a rezultat că studiul stimulilor prin ei înșiși este necesar doar pentru a explica modul în care se obține un efect benefic organismului S-a înțeles efectul biologic - acțiunea prin care un corp viu se adaptează la mediu, se păstrează în ciuda forțelor sale distructive Corelând un text literar cu modelul „stimul-reacție” dat de reflexologie, Vygotski, spre deosebire de școala formală, determină valoarea estetică a unui text prin răspuns, prin modificările pe care le produce în corpul uman, în resursele sale neuropsihice Textul literar este la fel de independent de aceste resurse ca și alți stimuli externi Dar la fel cum stimulii fizici își dobândesc funcțiile biologice și mentale numai devenind regulatori ai procesului de comportament, doar influențând acest proces, textul literar capătă o funcție estetică Vygotsky compară organizarea unui text literar cu un dispozitiv tehnic, cu aparatul conceptual al teoriei științifice, cu alte instrumente ale culturii, în care sunt consemnate regulile de funcționare a acestora El crede că „cea mai esențială trăsătură a unei persoane, spre deosebire de animal, este că suportă și separă de corpul său atât aparatul tehnologiei, cât și aparatul cunoașterii științifice, care devin, parcă, instrumente ale societății La fel, arta este o tehnică socială a simțirii, un instrument al societății, prin care atrage în cercul vieții sociale cele mai intime și mai personale aspecte ale ființei noastre” (p ), Mașinile și teoriile științifice sunt înstrăinate de subiectul individual Schema de principiu a acțiunii lor nu depinde de aceasta În structura lor obiectivă nu există nici măcar o umbră a personalului, emoțional, intim trăit Sfera acestor „instrumente ale societății” include și arta, ale căror creații Vygotsky a considerat posibil să le considere (urmând Henneken și alți autori) ca „un set de semne estetice” Fiind structurat în Postfaţă creație artistică, această totalitate are un statut propriu, independent de calitățile personale ale scriitorului și cititorului Prin urmare, nu ar trebui să cauți în ea o proiecție a acestor calități sau o cheie a cunoștințelor lor Înțelegerea de către Vygotsky a aspectului simbolic al unei opere de artă a primit o evaluare inadecvată în comentariile lui V V Ivanov la cea de-a doua ediție a Psihologiei artei ( ) În opinia sa, această carte implementează o abordare semiotică, conform căreia arta este un sistem de semne În acest sens, D D Blagoi a scris: „Opera lui Vygotsky ca „predecesor al ciberneticii” și știința sistemelor de semne - semiotica - a fost adoptată de reprezentanții celei mai recente școli literare din țara noastră, ale cărei activități s-au dezvoltat în ultimii ani și se extind, - așa-numitul structuralism” ( , pp - ) Desigur, Vygotsky nu poate fi considerat responsabil pentru efortul interpreților săi, adepți ai structuralismului și semioticii, de a „adopta” și Psihologia Artei și, prin urmare, să dea motive să-l acuze, în cuvintele lui D D Blagoy, „Formalismul este mai rău decât al lui Opoyazov” Este greșit să considerăm pe toți cei care operează cu conceptul de semn un semiotician, conceptul de control un cibernetician, iar conceptul de formă ca atribut constitutiv al artei un formalist Când Vygotsky a scris „nu interpretăm aceste semne (estetice) ca o manifestare a organizării mentale a autorului sau a cititorilor săi” (p ), el nu a presupus deloc că semnele formează „un tip special de ființă ” El a rezolvat prin aceasta o cu totul altă problemă: să evite derivarea semnelor și a relațiilor lor din proprietățile psihicului individual (organizarea mentală a individului) Dar nu s-a oprit aici și nu și-a închis niciodată analiza în categoria semnului Așa cum un stimul (și semnul din sistemul său a fost un stimul transformat în „genealogia sa”) devine un iritant dintr-un agent fizic existent în mod obiectiv doar pentru că provoacă modificări în organism numite reacție, același agent într-o situație de om comportamentul capătă funcţia de semn numai atunci când implicare Postfaţă într-un sistem de relații cu realități care nu sunt semne: un organism, funcții mentale, o altă persoană Semnele nu formează un „regat” independent Ele sunt componente ale unui sistem integral de interrelații între o persoană și lumea culturii Puterea învățăturii lui Vygotski nu este că a dat semnului puterea unui demiurg al comportamentului, ci că, după el, produsele culturii (în primul rând, cuvântul, care îndeplinește întotdeauna și o funcție de semn), fiind creații independent de individ și de conștiința acestuia, mediază formele superioare (cultural-istorice) de activitate mentală ale acestui individ* Judecata lui Vygotsky, conform căreia „încercăm să studiem psihologia pură și impersonală a artei”, a fost din nou înțeleasă unilateral de V V Ivanov, care credea că „o sarcină similară de a studia modelul unei opere de artă, care nu nu depind de psihologia individuală a cititorului și și în cele mai recente cercetări folosind concepte cibernetice” (citat în L S Vygotsky, , p ) Până la urmă, Vygotsky a explicat în ce sens vorbea despre „psihologie pură și impersonală”: în același sens în care „psihologul elimină o reacție pură: senzorială sau motrică, alegere sau discriminare și o studiază ca impersonală” (p ) ) Aceste răspunsuri psihice clasice sunt invariante deoarece sunt determinate fără a ține cont de diferențele individuale dintre oameni (În același timp, abaterea de la norma medie poate face și obiectul unui studiu special ) Dar asta nu înseamnă deloc că aceste reacții invariante sunt asemănătoare modelului cibernetic Acţionează ca componente ale organizării senzoriale (mai precis, senzori-motorii) a comportamentului organismului, în timp ce structura unui text literar (sa simbolică * În opera lui L S Vygotsky a existat o perioadă ( - ) când a început să considere semnul ca un „instrument psihologic”, prin care se construiesc funcții mentale superioare (apropo, a refuzat să-și publice lucrările, care a expus ideile principale ale acestei perioade, a refuzat) Curând, însă, Vygotsky și-a revizuit interpretarea semnului și a mutat accentul principal de la semn la semnificație ca imagine mentală a lumii care se dezvoltă în ontogenie, așa cum demonstrează lucrarea sa principală, Gândire și vorbire ( ) Postfaţă sau modelul cibernetic, pentru a folosi termenul lui V V Ivanov) este cu adevărat indiferent la „organizarea mentală” Ideea identificării ideilor Psihologiei artei cu o schemă semiotică sărăcește sensul psihologic al operei lui Vygotsky, lasă fără atenție principala sa intenție: de a explica gama largă de schimbări produse de creația poetică în organismul uman, psihofiziologic întreg* Dacă nu vedem nimic în opera lui Vygotsky decât idei semiotico-cibernetice care sunt înaintea timpului lor, atunci varietatea celor mai responsabile, în special probleme psihologice cu care s-a luptat în timpul perioadei de lucrări febrile despre Psihologia artei, va dispărea din vedere Acestea includ două cicluri ale acestor probleme, acoperind dependența deterministă a psihicului uman în manifestările sale superioare (în special, estetice), atât de factori socioculturali (un ciclu), cât și neurobiologici (alt ciclu) Analiza reacției estetice ca experiență specială a fost în concordanță cu căutările lui Vygotsky în legătură cu sarcina de a regândi specificul sentimentelor estetice din punctul de vedere al „psihologiei corpului” spre deosebire de „psihologia spiritului” ( Dilthey și alții) La urma urmei, acesta din urmă a pretins să înțeleagă acest specific, presupus închis în principiu datorită unicității sale pentru psihologia (explicativă) a științelor naturale Vygotsky, pe de altă parte, își propune să explice experiența ca un produs mental cu adevărat unic prin legile globale ale activității vitale a unui organism uman integral Nici aspectele neurobiologice, nici cele socio-psihologice ale conceptului lui Vygotsky nu pot fi explicate în termeni de semiotică, care, în cel mai bun caz, poate evidenția doar una dintre „tăieri” sale „Psihologia artei” nu este o învățătură despre * De aici apelul său la considerațiile lui Orshansky despre energia nervoasă, principiul „pâlniei” al lui Sherrington, ideea lui Kornilov despre „risipa de energie cu un singur pol”, etc Acest aspect neurobiologic al „Psihologiei artei” este la fel de parte integrantă a conținutului această lucrare ca educarea socio-pedagogică a unui om al lumii noi Postfaţă semn tic, ci despre reacția estetică - o acțiune umană vie holistică, organizată sistematic, în care se integrează socioculturalul, personalul și neurofiziologicul Miezul „Psihologiei artei” a fost ideea că în opera literară însăși, în construcția ei lingvistică, există legături ale componentelor ei organizate în mod deosebit, care dau naștere unei reacții estetice „pure” în subiect Este elementul primar, „celula” comportamentului estetic, la fel cum reflexul este „unitatea” celorlalte forme ale sale Ca bază pentru explicarea construcției „celulei”, Vygotski ia „originea antitezei” darwiniană în forma în care a fost formulată de contradicția G V ”) joacă un rol extrem de important, până acum subestimat în mecanismul acestor concepte” ( , vol , p ) Dezvoltarea acestui concept de către Vygotsky a urmat linia trasată de dialectica lui Hegel Hegel a devenit idolul filozofic al lui Vygotsky în anii săi de liceu Într-una dintre conversațiile sale orale despre Vygotski, S Dobkin a remarcat că „gândurile tânărului Vygotski s-au concentrat asupra triadei hegeliene - „teză”, „antiteză”, „sinteză”, pe care a aplicat-o analizei evenimentelor istorice În consecință, principiul istoricismului și al dialecticii i-au ocupat mintea lui Vygotsky chiar înainte ca acesta să se alăture înțelegerii marxiste a dezvoltării culturii Au prins rădăcini în tinerețea lui în mintea lui, care percepea invariabil realitatea ca un proces dialectic și complex de luptă între om și lume Dialectica, înțeleasă prin experiența istoriei, a devenit pentru el un principiu universal pentru explicarea diferitelor niveluri de organizare a fenomenelor, a relațiilor lor contradictorii în fluxul vieții umane Acest lucru i-a permis să depășească limitările impuse de delimitarea rigidă a faptelor sociale, culturale, psihologice, biologice și să dezvăluie interrelația dintre acestea Darwin, cu conceptul său despre „începutul antitezei”, a rezolvat o problemă biologică, nu istorică Studiu Postfaţă Potrivit antropogenezei, marele naturalist englez căuta dovezi de continuitate între psihicul unui animal și al unei persoane în condiționalitatea filogenetică a funcțiilor, inclusiv a celor mentale, pe care le considera, ca și alte acte de comportament, din punctul de vedere al adaptarea organismului la mediu Când și-a pregătit lucrarea The Descent of Man, Darwin a intenționat să includă în ea o secțiune care să prezinte datele comparative pe care le adunase cu privire la diferite forme de comportament emoțional Secțiunea a devenit o carte independentă, Expresia emoțiilor la animale și la oameni ( ), unde a fost aplicat „începutul antitezei” folosit de Vygotsky Darwin a fost nevoit să recurgă la „începutul” indicat din cauza faptului că printre multele fapte pe care le-a adunat se numărau și cele care nu se încadrau în schema sa teoretică principală Conform acestei scheme, expresiile umane ale emoției sunt vestigii ale mișcărilor utile care au jucat cândva un rol vital în lupta pentru existență Aceste mișcări au devenit mecanisme stereotip înnăscute, care, totuși, au suferit o transformare atât din partea stimulului, cât și din partea formulei motorii Din partea stimulului, conform legii asocierii, au început să se combine cu stimuli asemănători cauzelor incitante originale, iar din partea reacției s-au slăbit și s-au înmuiat până când din ele au rămas doar urme ale mișcărilor practice originale Expresia tristeții la un adult este o formă atenuată a strigătului original al unui sugar, iar componenta vocală a plânsului este un strigăt practic de ajutor; Descoperirea dinților în timpul furiei la omul modern poate fi un segment atavic al comportamentului de luptă cu maimuțele etc Din moment ce, totuși, întreaga varietate de mișcări expresive în timpul emoțiilor nu a putut fi explicată pe baza principiului „obiceiurilor asociate utile” (cum ar fi Darwin) numit), a trebuit să căutăm principii suplimentare Unul dintre ele a fost „începutul antitezei” A fost formulată astfel: dacă una sau alta emoție provoacă o anumită mișcare, atunci emoția opusă provoacă mișcarea opusă, chiar dacă Ultima postfață nu a avut niciodată vreo semnificație practică De exemplu, potrivit lui Darwin, râsul este opusul suspinelor prin aceea că acesta din urmă implică respirații întrerupte spasmodic, în timp ce râsul implică expirații întrerupte spasmodic În urma lui Plehanov, Vygotski a afirmat: „Această lege minunată descoperită de Darwin își găsește o aplicație neîndoielnică în artă ” (p ) Vygotsky a luat această lege drept piatra de temelie a construcțiilor sale teoretice Estetica nu este o experiență ca fenomen spiritual independent, ci o reacție corporală care este la egalitate cu alte forme de comportament Prin urmare, explicația psihologică a reacției estetice trebuie să fie neapărat psihofiziologică și, prin urmare, să cuprindă procese care au loc nu numai în domeniul conștiinței (sau al psihicului inconștient), ci în organism ca sistem integral care își realizează activitatea prin neuromecanisme În același timp, activitatea acestor mecanisme este supusă unor determinanți socioculturali, sub influența cărora iau naștere sentimentele trăite de subiect, inclusiv cele estetice Viziunea lui Vygotsky asupra corpului uman ca întreg psihofiziologic era străină atât de paralelism (doctrina conform căreia relația dintre conștiință și corp este similară cu relația dintre părțile convexe și concave ale unui obiect sferic), cât și reducționismului, care derivă modificări în stările mentale din activitatea centrilor nervoşi superiori ca cauză ultimă Înțelegerea dialectică a tranzițiilor dintre biologic, psihologic și socio-cultural în viața umană i-a permis lui Vygotsky să pătrundă pe noi căi în psihologie în general și în psihologia artei în special În urma lui Plehanov, el pornește de la faptul că „mecanismele psihologice care determină comportamentul estetic al unei persoane sunt de fiecare dată determinate în acțiunea sa de motive de ordine sociologică” (p ) Dar aceste mecanisme psihologice, la rândul lor, se datorează celor neurofiziologice Vorbind despre efectul estetic ca o reacție, nu un reflex, Vygotski și-a confirmat astfel aderarea la Postfaţă Conceptul psihologic al lui noet Kornilov - reactologie, a cărei „unitate” principală a fost conceptul de reacție Amintiți-vă că reacția a fost delimitată de reflex după criteriul recunoașterii laturii mentale (subiective) împreună cu latura corporală, în timp ce „reflexul condiționat” pavlovian și „reflexul de combinare” al lui Bechterev au fost concepute ca realități pur corporale independente de conștiință Kornilov a susținut principiul „risipă unipolară de energie”, conform căruia energia nervoasă tinde să fie irosită la un pol - fie în centru, fie în organele periferice Cheltuirea lui pe unul dintre poli atrage slăbirea sa pe celălalt Modificarea intensității reacției motorii observate a fost considerată ca un indicator al întăririi sau slăbirii muncii psihologice, mentale (în centre) S-a presupus că întârzierea mișcării musculare are loc din cauza fluxului de energie către centri pentru rezolvarea problemelor mentale Potrivit aceluiași tip, Vygotsky a prezentat inițial natura relației dintre „explozia” emoțională corporală și imaginație „În mod similar”, a scris el, „deoarece intelectul este doar o voință inhibată, probabil ar trebui să ne imaginăm fantezia ca pe un sentiment inhibat” (p ) Un nou moment care l-a delimitat pe Vygotski de schema korniloviană a „risipă de energie unipolară” a fost apelul său la „începutul antitezei” al lui Darwin, deoarece în timpul unui afect stimulul extern care îl provoacă „excita simultan atât mușchii, cât și antagoniștii acestora” (pag ) Dar nu numai aceste discrepanțe cu privire la mecanismul de răspuns muscular a fost avantajul noii abordări Vygotsky a depășit imediat limitările reacologiei când a introdus ca determinant al schimbărilor în organism nu un stimul fizic, ci o operă de artă, un produs al culturii Aici s-a născut cota care a determinat în curând divergența radicală dintre Kornilov și Vygotsky În „Psihologia artei” a fost introdus un agent special care activează munca neuromusculară a unei persoane, pe care reactologia lui Kornilov nu știa - o creație poetică Postfaţă ca produs al culturii, în a cărei structură obiectivă există o schemă de organizare a reacțiilor corporale la aceasta Amintiți-vă că o astfel de soluție a problemei a fost pregătită de studiul lui Vygotsky asupra experienței școlii formale în critica literară, cu accent pe relevarea construcției obiective a cuvântului poetic, independent de natura actelor mentale ale individului Recunoașterea valorii sale inerente și, prin urmare, includerea ei într-o serie determinată specială, i-au permis lui Vygotsky să treacă de la schema diadică a reacologiei (comportament corporal - conștiință) la cea triadică (crearea culturii - experiență - comportament), adică să depună sămânța din care concept cultural-istoric al lui Vygotski și al școlii sale Ce anume a fost văzut în produsul culturii ca sursă a acelor reacții care, conform „începutului antitezei”, sting procesele antagoniste din sistemul nervos, producând un efect care poate fi clasificat drept estetic? „Începutul” specificat a cerut să se considere acele proprietăți ale „antitezei” care sunt inerente nu organismului, ci operei literare însăși ca organizator al reacției estetice Câteva schițe despre fabulă, nuvelă și tragedie au fost dedicate soluționării acestei probleme ca modele pe care Vygotsky, așa cum spune, „operaționalizează” teoria sa socio-psihologică a artei Analiza destul de detaliată a fabulei a lui Vygotski a fost, fără îndoială, afectată de polemica sa cu Potebnia Potebnya și-a concentrat atenția asupra fabulei pe motiv că este o formațiune intermediară între un singur cuvânt care conține o gândire poetică - și opere de artă complexe - o poveste și un roman, în timp ce a subliniat necesitatea de a distinge între o fabulă, care „este pe hârtie, în culegere de fabule” și cum se aplică într-o situație reală de comunicare O astfel de distincție a rezultat din înțelegerea fundamentală generală a lui Potebnya a naturii cuvântului El a considerat că este un prejudiciu să considere cuvântul în forma în care este consemnat în dicționare „Aceasta”, a scris el, „este la fel ca și cum am lua în considerare o plantă ca într-un erbar, Postfaţă adică nu așa cum trăiește, ci așa cum este pregătit artificial în scopul cunoașterii ” Credo-ul potebnian este de a distinge în mod decisiv între cuvântul disecat, produsul reflecției lingvistului, și cuvântul în funcția sa reală* Adevărata funcție a cuvântului, potrivit Potebnya, este cognitivă Într-o operă de artă, ea servește scopurilor cunoașterii figurative; și aici nu este o podoabă a gândirii, nu este un mijloc de a da vizibilitate, „pictorialitate” a ceea ce subiectul știe deja din experiența personală, ci ceva cu totul diferit - includerea în această experiență a unor soluții noi, care pentru prima dată au devenit posibil doar graţie imaginii artistice imprimate în cuvânt Potebnya a trasat în detaliu rolul efectiv, „pragmatic” al unui cuvânt figurat pe exemplul unei fabule „Detașată de viața reală, o fabulă se poate dovedi a fi o discuție completă Dar această formă poetică apare și acolo unde lucrurile nu glumesc deloc — despre soarta omului, a societăților omenești, unde nu este timp pentru glume și vorbe degeaba” (p ) Slujirea unei fabule trebuie să fie un predicat la nenumărate subiecte - situații specifice, atunci când sunt aplicate cărora fabula le permite să fie explicate, iar în anumite condiții, să influențeze voința unei persoane Vedem că abordarea lui Potebnya față de cuvântul artistic este diferită de cea urmată de estetică, care a acționat sub deviza „arta de dragul artei”, pe de o parte, și de școala formală cu formula ei „arta ca tehnică”, pe de o parte celălalt Vygotski îl critică pe Potebnya pentru interpretarea sa asupra artei ca mod de cunoaștere În accentul pus pe funcția cognitivă a artei ca gândire în imagini, el a văzut o diminuare a rolului formei, a organizării structurale a operei Aici Vygotsky a experimentat o aberație deosebită El a perceput ideile lui Potebnya prin prisma ideilor adepților săi, care aveau tendința de a considera orice înțelegere subiectivă a artei egală în drepturi, deoarece fiecare își leagă propriile gânduri cu imaginea artistică, adică au considerat, în cuvintele lui Gornfeld, că „fiecare cititor are propriul lui Hamlet” În tinereţe şi * Ulterior, principiul unei astfel de diferențe a stat la baza conceptului de msgalingvistică al lui M M Bakhtin Postfaţă Vygotski a stat la fel Dar acum, construind un nou concept de artă pe principii obiective, ale științelor naturale, el caută să evidențieze structurile invariante în el, mai mult, evocând reacții nu intelectuale, ci emoționale în subiect * ** Posibilitatea de a studia astfel de structuri a fost deschisă de școala formală Dar în el, aceste structuri nu se corelau cu structura comportamentului, cu „exploziile” pe care le produc în el Dacă Potebnya este interesat de o fabulă ca formă de gândire poetică, o generalizare specială (alta decât cea logică), ca modalitate de înțelegere, înțelegere a relațiilor umane, atunci pentru Vygotsky funcția emoțională a unei fabule este importantă Vygotsky vede scopul fabulei în evocarea unei reacții estetice, un afect special, a cărui bază este fenomenul pe care Vygotsky l-a numit contrasentiment ca o contrapartidă emoțională a „începutului antitezei” Această opoziție este inerentă însăși construcției fabulei, a cărei acțiune se dezvoltă simultan în două direcții opuse O fabulă este un sistem care se desfășoară sistematic, al cărui element evocă constant un sentiment complet opus celui al altui element Există „doi curenți” în el, dând un „scurtcircuit” Pe aceste contraste se păstrează contradicțiile, polaritatea sentimentelor, întreaga construcție a fabulei ca paradigmă a epicului, dramaturgiei „Psihologia artei” conține o analiză de neegalat a fabulelor clasice ale lui Krylov ca „mici tragedii”, al căror impact estetic este determinat de contradicția afectivă „O fabulă joacă tot timpul pe această dualitate a percepției noastre Această dualitate menține în permanență interesul și acuitatea fabulei și putem spune cu siguranță că, dacă n-ar fi ea, fabula și-ar pierde tot farmecul Toate celelalte dispozitive poetice, alegerea etc , sunt subordonate acestui scop principal” (pp - ) Peste tot sunt două planuri - „sub principalul sens, poate, se ascunde altul, distrugându-l direct” (p ), peste tot „contradicția acelor două motive din care se țese fabula” (p ) ), care o ridică la nivelul adevărat * Ignorând „emoția specială a formei”, a subliniat Vygotsky, ar trebui recunosc că nu există nicio diferență „între bucuria intelectuală de a rezolva o problemă de matematică și de a asculta un concert” (p ) Postfaţă acțiune dramatică Fabula este supusă propriilor legi dezvoltate, care nu pot fi explicate dintr-o simplă reflectare în oglindă a realității istorice Potrivit acestor legi, materialul unei opere de artă este organizat în așa fel încât să trezească sentimente îndreptate și colorate opus Reacția estetică este evocată de un stimul special — structura textului — și este trăită ca o contradicție specială — poetică, nu logică Dar interpretarea lui Vygotsky a „începutului antitezei” diferă de cea a lui Hegel nu numai prin traducerea principiului contradicției dintr-un plan logic în unul poetic „Începutul antitezei” îi apare nu ca un principiu filozofic universal (Hegel) și nu ca o proprietate a dispozitivului neuromuscular implicat în comportamentul emoțional (Darwin) Se referă la „roțile” estetice încorporate în structura fabulei, care acţionează „mecanismele generale ale psihicului unei persoane sociale” (p ) Aceste roți lucrează în interiorul creației poetice însăși în așa fel încât să dea naștere la sentimente opuse în același moment, tensionându-le și descarcându-le într-o „catastrofă” Acesta este fundamentul pe care, potrivit lui Vygotsky, sunt construite atât fabula, cât și tragedia „În tragedie, știm că cele două planuri care se dezvoltă în ea sunt închise într-o catastrofă comună, care marchează simultan atât apogeul morții, cât și apogeul triumfului eroului” (p ) Ciocnirea a două planuri, care creează o „dualitate a percepției” (p ), servește drept scop căruia îi sunt subordonate toate dispozitivele poetice, alegerea cuvintelor etc Revenind la subiectul unor reflecții intense de lungă durată — ghicitoarea lui Hamlet, dată de Shakespeare timp de secole —, Vygotski urmărește cu insistență ideea că este greșit să explice încetineala lui Hamlet prin caracterul, sentimentele sau condițiile obiective în care a trebuit să acționeze Este mai corect să întrebăm „nu de ce Hamlet ezită, ci de ce Shakespeare îl face pe Hamlet să ezite?” (pag ) „Shakespeare a creat misterul lui Hamlet, pornind de la unele misiuni stilistice” (ibid ) Shakespeare „încetinește” acțiunea, forțând complotul să „descurce”, creând Postfaţă nu exista contradictie intre intriga si intriga si foloseste alte tehnici care dau perceptia dualitatii Aici Vygotsky a tradus același „început de antiteză” în limba școlii formale Experiența analizei acestei școli a modului în care se face „lucrurea” artei, a luat-o în considerare fără îndoială Ideile de „compunere lentă”, că pentru a dezvolta o formă artistică este necesar ca eroul să dezvolte și să întârzie simultan acțiunea, au fost exprimate în mod repetat de teoreticienii acestei școli (B M Eikhenbaum și alții) Dar, operând cu astfel de formule, reprezentanții săi au rămas în limitele construcției textului Vygotsky consideră că construcția nu este un scop în sine Este un mijloc de realizare a unui alt scop, și anume unul socio-psihologic Un produs socio-estetic (un cuvânt poetic) este construit cu așteptarea că va produce un efect psihologic, va produce o explozie în sfera emoțională a individului Vygotski, urmându-l pe Aristotel, interpretează această explozie ca pe un catharsis „Contrasentimentul” (afectele de natură opusă) creat de structura unei fabule, romane sau tragedii trimite, conform „principiului antitezei” lui Darwin (tradus într-un nou limbaj fiziologic), „impulsuri opuse unor grupe musculare opuse” (pag ) Există o întârziere a afectelor, un „scurtcircuit” și distrugerea unor serii opuse de sentimente „Acest lucru”, conchide Vygotsky, „poate fi numit adevăratul efect al unei opere de artă și, în același timp, ne apropiem foarte mult de conceptul de catharsis, pe care Aristotel a stat la baza explicației tragediei și l-a menționat în mod repetat despre alte arte” (p ) La conceptul antic folosit pentru a desemna esența experienței estetice, care, după Aristotel, curăță sufletul de afecte și oferă bucurie „inofensivă”, în secolul XX s-au întors freudienii, care au prezentat varianta că arta îți permite să scapi de dorințele interzise În Psihologia artei, Vygotski a criticat pansexualismul lui Freud și doctrina infantilității, precum și opoziția conștiinței față de inconștient (aici, Vygotski spune pentru prima dată că Postfaţă că, după Marx, conștiința distinge psihicul uman de psihicul animalelor) În același timp, el a afirmat: „Nu este nevoie de multă perspectivă psihologică pentru a observa că cauzele imediate ale efectului artistic sunt ascunse în inconștient” (p ) Prin urmare, continuă el, „va trebui să ne ocupăm în continuare de aspectele pozitive ale psihanalizei în încercarea de a contura un sistem de vederi care ar trebui să stea la baza psihologiei artei” (p ) Vygotski nu explică ce componente ale conceptului freudian ar trebui incluse în noua psihologie obiectivă a artei Dar din contextul analizei ulterioare rezultă că ideea de catharsis le aparține fără îndoială Alături de pansexualism, Vygotsky a văzut slăbiciunea lui Freud în faptul că celebrul psiholog austriac nu a reușit să „explice acțiunea formei de artă”, să deslușească în ea nu o fațadă, ci „cel mai important mecanism al artei” (ibid ) Apelul la acest „mecanism”, tot inconștient, dar expus prin mijloacele analizei istoriei artei (și nu psihanalizei), este cel care duce la inconștientul în artă, care este social, și nu instinctiv-biologic (ca la Freud) Acesta este inconștientul social, care influențează personalitatea și produce efectul de catharsis „Opoziţia pe care am găsit-o în structura formei şi conţinutului artistic stă la baza acţiunii cathartice a reacţiei estetice” (p ) Aici ar trebui să căutăm sensul principal al propunerii lui Vygotsky că ideea centrală a psihologiei artei constă în recunoașterea „depășirii materialului de către forma de artă” (p ) Între timp, tocmai această idee a dat naștere unei evaluări inadecvate a conceptului său ca variantă a înțelegerii formaliste a artei (sau, în orice caz, a ficțiunii), ca reducere a acesteia la o formă „pură” care distruge conținutul și, tocmai din această cauză, provoacă o reacție estetică Din acest unghi, concepția lui Vygotsky a fost criticată de D D Blagoi Recunoscând talentul și originalitatea Psihologiei artei, Blagoi a crezut că așa este Postfaţă Există o versiune suprapusă care în artă forma distruge conținutul Interpretându-l pe Vygotsky, Blagoi scria: „Distrugerea conținutului prin formă este această „lege” a artei și determină „psihologia” ei – „reacția estetică evocată de literatură, purificarea ei „cathartică”, impactul Într-o măsură și mai mare decât chiar și opo-yazoviții, smulgând conținutul literaturii din viață prin „legea” sa de distrugere prin forma conținutului literaturii, Vygotski în această parte pozitivă a operei sale se găsește inevitabil pe aceeași calea fără suflet (descărcarea autorului) formalizarea artei cuvântului” ( , p - ) Dacă luăm în considerare faptul că în Psihologia artei un întreg capitol este dedicat criticii școlii formale, inclusiv a Societății pentru Studierea Limbii Poetice (OPOYAZ), atunci, fiind de acord cu Blagiy, va trebui să recunoaștem lui Vygotsky ca fiind încurcat în contradicţii Cu toate acestea, există mult mai multe motive pentru a considera inadecvată evaluarea lui Blagim despre Vygotski ca un formalist, presupus chiar mai radical decât opo-yazoviții Observăm că propoziția despre „distrugerea conținutului prin formă” (în interpretarea apărată de Vygotsky) nu aparține lui Vygotsky însuși, ci marelui poet german F Schiller, la care se referă autorul Psihologiei artei, când , atingând problema depășirii conținutului prin formă, scrie: „ Schiller nu a vrut să spună același lucru când a vorbit despre tragedie, că adevăratul secret al artistului constă în distrugerea conținutului prin formă” (p ) ) Cu altă ocazie, după părerea lui Schiller, citată de Vygotski: „ adevăratul secret al artei maestrului constă în distrugerea conținutului prin formă și cu cât triumful artei este mai mare, împingând conținutul deoparte și dominandu-l, cu atât mai mult maiestuos, pretențios și seducător conținutul însuși este, cu atât iese mai mult în prim-plan prin acțiunea sa, sau spectatorul este mai înclinat să cedeze conținutului” (pp - ) Aici și în cazuri similare, termenul „distruge conținutul” este înșelător, ceea ce l-a determinat pe Blagoy să vadă în Vygotsky o abordare care duce la „o formalizare fără suflet a artei cuvântului” Dar sensul real al căutării lui Vygotsky este diferit Nu avea ca scop exilul Postfață „TEadMl*” artă pentru a stabili în ea monopolul unui desemantizat, indiferent față de conținutul formei întruchipate în ea, ci asupra dezvăluirii dialecticii speciale de formă și conținut inerente artei, specificul unei astfel de organizări a acestui conținut, ceea ce i-ar conferi caracterul unei realităţi estetice capabile să afecteze altfel comportamentul uman O altă întrebare este cât de legitim este să se limiteze (cum face Vygotsky) analiza formei doar la acel aspect al acesteia care este capabil să creeze un „contrasentiment” care provoacă efectul de catharsis Aici, punctul slab al concepției sale este evident, deoarece „structura” reală și sensul formei, așa cum arată studiile de artă, sunt incomparabil mai multidimensionale În același timp, aceste studii, deși rămân în limitele tradiției istoriei artei, ocolesc problema pe care Vygotsky a pus-o prima dată: care este rolul caracteristicilor structurale ale unui text literar în transformarea sferei emoționale a unei persoane Rețineți că această problemă nu s-a dezvoltat în psihologie nici după Vygotsky În ceea ce privește încercările de a prezenta forma ca o structură specială, independentă de conținut, Vygotsky a scris că „s-au terminat întotdeauna în același eșec psihologic ca și încercările de a crea conținut artistic în afara formei” (p ) În același timp, propoziția despre depășirea (mai exact despre depășire, și nu despre distrugere) materialului prin forma de artă înseamnă, după Vygotsky, nimic altceva decât recunoașterea artei ca tehnică socială a sentimentelor Acesta, a subliniat Vygotski, este unul și același (p ) Dar dacă da, dacă arta, în primul rând, este un instrument social și, în al doilea rând, vizează impactul numerarului, asupra sferei sale emoționale intime, atunci ce fel de indiferență a formei literare în raport cu tot ceea ce nu este literatură (societatea, personalitate), poate vorbi? Formaliștii și succesorii lor, structuraliștii, au insistat asupra acestei indiferențe, în timp ce pentru Vygotski principiul autonomiei formei artistice era absolut inacceptabil Problema relației dintre formă și conținut în artă l-a interesat pe Vygotsky dintr-un punct de vedere special, nu critica literară, ci psihologică Konech Postfaţă dar, conform abordării sale generale, opoziția și unitatea conținutului și formei trebuiau să fie prezentate în operele de artă ca atare, indiferent de organizarea mentală a autorului și a cititorilor În special, acest lucru este exprimat în ciocnirea dintre „formula plot” (conținut) și „formula plot” În Hamlet, de exemplu, „formula complot” este „Hamlet îl ucide pe regele pentru a răzbuna moartea tatălui său”, iar „formula complot” este „cum Hamlet nu-l ucide pe rege, dar când el ucide, el face nu este deloc din răzbunare” (p ) Sensul adevărat, profund al confruntării dintre intriga și intriga este ascuns și determinat nu de sarcinile literare structurale, ci de sarcini pur personale și psihologice: a face o operație asupra sentimentelor noastre, a provoca catarsis În acest efect de „curățare” se dezvăluie scopul reacției estetice Organizarea structurală a textului este determinantul obiectiv al efectului subiectiv - experiență Încă din timpul lui Aristotel, catarsisul (sub formă de frică, suferință etc , supraviețuit de o persoană) a acționat ca principalul fenomen estetic și psihologic Vygotski a abordat și tema catharsisului în versiunea pre-revoluționară a studiului despre Hamlet Dar apoi, în conformitate cu sentimentul său general mistico-religios de tragedie, el a contestat înțelegerea catharsisului ca iluminare, purificare a minții: „În lectura noastră trebuie să vorbim nu despre iluminat, ci despre o impresie tulbure, tragedia infectează sufletul cititorului sau privitorului cu tristețea ei fără speranță” (p ) Dacă comparăm acest vechi manuscris despre Hamlet cu noua interpretare a lui Shakespeare în Psihologia artei, atunci este ușor de observat că ambele versiuni s-au încheiat cu aceeași propoziție, conform căreia povestea evenimentelor tragediei, pusă în gura lui Horatio în Hamlet, se întrerupe în tăcere Într-un manuscris pre-revoluționar, acesta a fost formulat astfel: „ceea ce este supus percepției sale artistice (tragediei) sunt toate „cuvintele, cuvintele, cuvintele Restul este tăcere” (p ) În „Psihologia artei”: „Povestea lui Horatio readuce gândul său (cititorului) în planul exterior al tragediei, la” cuvintele, cuvintele sale Postfaţă cuvintele tale ” Restul, cum spune Hamlet, este tăcere” (p ) „Tăcerea” în versiunea tinerească a manuscrisului lui Vygotsky a fost interpretată în sensul că în tragedia „în spatele vârtejului frenetic al pasiunilor umane auzim ecourile îndepărtate ale unei simfonii mistice care vorbește despre străvechi, apropiat și drag” ( p ) Acesta este antic - păcatul originar „Această vinovăție a noastră, vinovăția vieții, vinovăția nașterii – o simțim în Hamlet” (citat din: L S Vygotsky, , p ) Toți sunt „singuri în marea tăcere a nopții veșnice” (p ) De aici cele două sensuri ale tragediei: în complot se află povestea lui Horatio, în spatele căreia se ascunde al doilea sens – „secretul de dincolo de mormânt” (p ), și deci – tăcerea Să comparăm această nouă versiune „Când privitorul”, scrie Vygotsky, „aude în povestea lui Horatio o scurtă enumerare a acelor evenimente și morți teribile care tocmai i-au fulgerat înaintea lui, el pare să vadă aceeași tragedie a doua oară, dar lipsită doar de înțepătura și otrava ei, iar această destindere îi oferă timp și motiv să-și dea seama de catharsis” (p ) Dacă la un moment dat „tăcerea” i s-a părut lui Vygotsky o experiență a lumii celeilalte, un indiciu a ceea ce este dat sentimentelor religioase, și nu estetice, acum este o componentă a catarsisului, un fenomen complet pământesc, în plus, nu are loc în suflet, indiferent de corp, ci în trupul însuși, în carnea sa neuromusculară La urma urmei, „tot ceea ce face arta, face în corpul nostru și prin corpul nostru” (p ) Dar pentru a-și produce opera în carne umană, o operă de artă trebuie să fie aranjată, organizată corespunzător Vygotski, nu fără influența școlii formale, a redus această organizare la o contradicție între formă (intregul) și conținut (intrigo, material) Astfel, el a restrâns foarte mult zona de influență deterministă a artei, capacitatea acesteia de a implica personalul în cercul socialului, de a controla procesele mentale profunde O comparație a celor două versiuni ale interpretării lui Hamlet vorbește despre transformarea profundă pe care a suferit-o gândirea lui Vygotsky de-a lungul mai multor ani care au despărțit aceste variante De asemenea, este evident că tranziția lui Vygotsky la principal Postfaţă dar noul teren ideologic a fost predeterminat nu de dezvoltarea intelectuală imanentă a personalității sale, ci de mari procese sociale și de o schimbare decisivă a atmosferei ideologice în care a lucrat El umple vechea doctrină a catharsisului ca bază a reacției estetice – fenomenul central al „Psihologiei artei” – cu un conținut diferit de Freud, a cărui popularitate a crescut rapid în legătură cu răspândirea psihanalizei în anii Diferența dintre aceste interpretări ale catharsisului relevă din nou legătura dintre mișcarea cunoașterii și atmosfera socio-ideologică în care lucrează omul de știință Pentru Freud, catarsisul este un mijloc de a proteja personalitatea de impulsurile patogenice nestăpânite, un fel de supapă care o salvează de instinctele sexuale primitive Ca și în alte modele de psihanaliză, în explicația lui Freud, catarsisul acționează ca un astfel de act de comportament, al cărui determinant este trecutul - forțe psihice întunecate ascunse în adâncurile corpului, într-o „căldare de emoții” clocotită Vygotsky introduce în conceptul de catharsis un semn care indică aspirația acestei reacții către viitor Direcția pe care arta o dă catharsisului psihic determină și ce putere va da vieții „Arta este mai degrabă o organizare a comportamentului nostru pentru viitor, o atitudine înainte, o cerință care poate nu va fi niciodată realizată, dar care ne face să ne străduim mai presus de viața noastră, spre ceea ce se află în spatele ei” (p ) Cândva, pentru studentul Vygotsky, „dincolo de ea”, în spatele vieții prezente, nu vedea decât o lume nepământească Acum, arta este înțeleasă ca un mijloc de organizare a comportamentului real, pământesc, luptă pentru distanțe sociale Inspirând inteligența rusă în primii ani post-revoluționari, patosul educării unei persoane într-o nouă societate, modelând personalitatea prin „tehnica socială” a artei, a ghidat căutările psihologice ale lui Vygotsky Vygotski a făcut prima încercare din istoria științei de a pătrunde în domeniul psihologiei artei, urmând metodologia marxismului, care a aprobat o abordare sistematică În viața publică, atât artă, cât și psihic Postfaţă hika acționează ca componente integrante ale acestei vieți, determinate de legile generale ale istoriei sale și îndeplinind în ea - fiecare - rolul său propriu și de neînlocuit de orice altceva Spre deosebire de acei teoreticieni care credeau că o interpretare cu adevărat marxistă a artei a fost epuizată de explicația ei sociologică (adresată în primul rând factorilor economici, politici, ideologici), Vygotsky a susținut că marxismul necesita completarea unei astfel de explicații cu o analiză estetică adecvată, în timp ce acesta din urmă avea nevoie de unul socio-psihologic (inversat către clinicitate și experiențele ei) fundamentare Un astfel de mod sistemic de gândire i-a permis lui Vygotsky să depășească atât reducționismul sociologic (care nu cunoaște nici specificul creațiilor artistice, nici unicitatea echivalentului lor psihologic), cât și reducționismul psihologic (reducerea structurii și sensului acestor creații la procesele cognitiv-emoționale ale subiectul) Același mod de gândire i-a permis lui Vygotsky să dezvăluie limitările școlii formale (care, eliminând textul literar atât din contextul socio-cultural, cât și din cel personal-psihologic, îl prezenta ca ceva independent de factorul uman „nonliterar”) Gândul unui om de știință este capabil să trăiască și să crească cu succes doar într-un cerc social special - în cercul acelor cercetători, în dispute vizibile și invizibile cu care cunoașterea se naște și se transformă Am numit acest cerc adversar* În perioada de lucru la Psihologia artei, principalii oponenți ai lui Vygotsky au fost Potebnya, școala formală și Freud Într-o analiză ascuțită polemică a conceptelor lor (ținând cont de realizările și calculele greșite ale acestora), a fost determinată propria sa viziune asupra textului literar Vygotski a văzut slăbiciunea poziției lui Potebnya în intelectualism, în faptul că arta, fiind redusă la gândirea în imagini, s-a dovedit a fi indiferentă față de experiențele personalității, sferei ei afective, influențând în care arta transformă personalitatea însăși și ființa ei în * Vezi: Yaroshseskin M The Opponent Circle and Scientific Discovery // Questions of Philosophy Nr Postfaţă lumea Dar, respingând intelectualismul lui Potebnia, Vygotsky „a stropit copilul” cu „apă” - o funcție cognitivă vie a artei, diferită de operațiile logice ale minții, dar la fel ca acestea, permițând cuiva să înțeleagă realitatea Certându-se cu școala formală, Vygotsky a remarcat pe bună dreptate că, luând armele împotriva psihologismului, care a înecat critica literară într-o mlaștină de interpretări arbitrare ale dependenței artei de dispoziția mentală a individului, această școală a redus psihicul la un anexă la structura textului El a expus dualismul acestei școli și, odată cu el, dualismul reflexologiei Ambele direcții, eliminând subiectivismul în interpretarea structurii textului și, respectiv, a mecanismelor comportamentului, nu au schimbat nimic în tabloul conștiinței, care a fost desenat de psihologia subiectivă, care a supraviețuit timpului său Scopul principal al lui Vygotsky, dictat de logica dezvoltării științei și practicii sociale, a fost să regândească această imagine și să creeze una nouă S-a îndreptat spre acest scop, după ce a trecut de școala lui Pavlov, precum și de școala lui Shklovsky și Eikhenbaum Din primul el a tras o explicație a conștiinței ca „reflex al reflexelor”, din a doua – o explicație a reacției estetice ca efect al „contrasentimentului” cauzat de ciocnirea complotului (formă) și a intrigii (conținut, material) Ambele explicații au fost curând abandonate Dar lecțiile acestor școli nu au fost în zadar Fără ele, noul concept cultural-istoric al lui Vygotsky, devenit un capitol important în analele psihologiei științifice, nu ar fi prins contur Conceptul acoperea sfera comportamentului reglat mental Vygotsky nu a avut timp să o aplice la reacția estetică, tema principală a Psihologiei artei, iar adepții săi nu au putut Vygotski însuși a pornit de la faptul că această reacție, ca orice altă formă de comportament, are loc în mod obiectiv, adică independent de conștiință În acest sens, arta pentru el nu este doar socială, ci și inconștientă în noi Conștientizarea sub formă de reflecție, adică capacitatea subiectului de a da relatări despre ceea ce a trăit, poate fi într-adevăr privită ca efectul secundar al artei, iar critica ca organizarea unui astfel de efect secundar Dar în niciun caz nu rezultă din caracterul imediat al experienţei că S k Postfaţă participarea într-o sferă ascunsă conștiinței și impenetrabilă acesteia Problema reprezentării experienței în structura conștiinței a rămas în afara orizontului viziunii științifice a lui Vygotsky, deși a fost ascunsă în însăși țesutul Psihologiei artei sale „Este imposibil de predat actul creator al artei, dar asta nu înseamnă deloc că educatorul nu poate contribui la formarea și apariția lui” (p ) „Prin conștiință pătrundem în inconștient Organizând într-un anumit fel conștiința care se îndreaptă spre artă, asigurăm dinainte succesul sau eșecul acestei opere de artă” (ibid ) După ce a ridicat problema relației dintre conștiință și inconștient în creativitatea artistică (și percepția ca formă de co-creare), Vygotsky nu a aprofundat în analiza sa, amânând dezvoltarea sa pentru viitor Dar este important să subliniem că pentru prima dată în știința noastră el a conturat o abordare diferită a acestei probleme cele mai complexe decât cea dezvoltată de psihanaliza lui Freud Pledând pentru construirea unei psihologii obiective a artei, el a respins varianta reflexologică a acesteia, propusă în acei ani de școala lui Bekhterev (în acest sens, Bekhterev se afla și în cercul adversarului său), care încerca să înțeleagă creativitatea ca un reflex special S O Iruzenberg, care s-a alăturat acestei școli, a strâns o mare cantitate de material empiric despre condițiile care influențează opera unui artist și scriitor Vygotsky, în căutarea unor modalități de a construi o psihologie obiectivă a artei, a ales ca „celula” sa o reacție estetică la textul creat Și deși generarea acestora din urmă și percepția sa de către cititor au semne legate în ceea ce privește rădăcinile și mecanismele lor, opera lui Vygotsky nu a aruncat lumină asupra procesului și tiparelor creativității Era psihologia unei reacții estetice la o operă de artă, dar nu psihologia creației acesteia de către artist Explicând această reacție, Vygotsky a implementat cu succes o abordare sistematică, dar nu a schițat perspectivele pentru înțelegerea naturii sale socio-istorice Ea a acționat ca o invariantă „pentru tot timpul” Postfaţă *♦* Manuscrisul Psihologiei artei a rămas nepublicat de mulți ani Potrivit lui A N Leontiev, este puțin probabil ca acest lucru să fi fost cauzat de întâmplări sau circumstanțe nefavorabile „Mai probabil, acest lucru se datorează unor motive interne, din cauza cărora Vygotsky aproape că nu a revenit la subiectul artei” (citat din: L S Vygotsky, , p ) A N Leontiev se referă la astfel de motive interne precum incompletitudinea conceptului Considerăm că ideea nu stă numai în aceasta, ci, în primul rând, în nemulțumirea autorului față de metoda aleasă de analiză, în simțirea acestuia nevoia unor puncte de plecare și principii explicative fundamental noi Această împrejurare ar trebui să fie luată în considerare de cei care caută răspunsuri la întrebările stringente ale psihologiei moderne a creativității și esteticii în Psihologia artei Aceste răspunsuri nu l-au satisfăcut pe Vygotsky însuși și cu greu pot satisface un cercetător modern În știință, nu mai puțin important decât rezultatul final este conștientizarea problemelor, capacitatea de a contura zona de căutare, de a expune dificultățile metodologice Acesta este ceea ce face ca manuscrisul să fie interesant, a cărui publicație Vygotsky însuși a refuzat să o publice Pentru cineva care caută idei și soluții adecvate nevoilor actuale în zona „neglijată” a psihologiei creativității artistice, cea mai interesantă este tocmai formularea problemelor și dorința de a le înțelege într-un mod panoramic și sistematic Această împrejurare explică, probabil, referirea constantă la opera lui Vygotsky din zilele noastre, traducerea lui Psihologia artei în multe limbi, stabilirea cititorului modern pentru un dialog productiv cu autorul din îndepărtatul anilor , când a fost creată o nouă psihologie a fi născut M G Yaroshevsky ' Psihologia artei G* COMENTARII Spinoza (Spinoza, cTEspinosa) Benedict (Baruch) ( - ) este un filozof materialist olandez Ideile sale au avut un impact imens asupra lui Vygotski Bely Andrey (Bugaev Boris Nikolaevici) ( - ) - scriitor sovietic rus, una dintre figurile de frunte ale simbolismului, autor de lucrări pe o gamă largă de probleme din teoria poeziei Merezhkovsky Dmitry Sergeevich ( - ) - scriitor, filozof, critic literar rus Lucrările sunt impregnate de idei religioase și mistice și l-au influențat pe tânărul Vygotski când a scris un tratat despre Hamlet În a emigrat Ivanov Vyacheslav Ivanovici ( - ) - poet simbolist rus, teoretician al simbolismului La fel ca Merezhkovsky, el l-a influențat pe tânărul Vygotsky Din a locuit în Italia Aikhenvald Julius Isaevich ( - ) - critic rus, autor al cărților „Siluetele scriitorilor ruși”, „Etudii despre scriitorii occidentali”, „Pușkin” În timpul studenției lui Vygotsky, unul dintre profesorii săi Lucrările sunt scrise în spiritul subiectivismului, de regulă, sub formă de eseuri lirice Prin „tendința către obiectivism”, Vygotsky a înțeles schimbările care au avut loc la începutul anilor atât în psihologie, cât și în istoria artei (în primul rând critica literară) În ambele științe a existat o puternică opoziție față de metoda subiectivă, sub auspiciile căreia a acționat și psihologia empirică, reducând câmpul psihicului la fenomenele conștiinței ca fapte care sunt deschiși în dăruirea lor imediată doar subiectului care le trăiește, și școala psihologică în critica literară, care căuta originile și mecanismele de acțiune în lumea interioară a acestui subiect wighz-oy > Comentariile unui cuvânt poetic Spre deosebire de metoda subiectivă, care a condus ambele științe într-o fundătură, în fiecare dintre ele, independent una de cealaltă, au apărut concepte care au aprobat o nouă înțelegere a subiectului și metodei lor reflexologia, behaviorismul american), care consideră comportamentul organismului ca subiect de psihologie și oferă o metodă de cercetare strict obiectivă fără a se referi la auto-raportul individului despre stările și experiențele pe care le trăiește o operă de artă ca construcție specială, independentă de " empirism spiritual" Vygotski, vorbind despre faptul că această „tendință spre obiectivism, spre știința naturală exactă din punct de vedere materialist” a creat cartea sa, menționează imediat „criza obiectivismului ” Aceasta se referă la starea de criză a acelor teorii (în psihologie și istoria artei) ), pornind de la care dezvoltând ideile antisubiectiviste din care a ajuns la psihologia sa obiectivă a artei-siwa Și a fost datorită depășirii nu numai subiectivismului psihologiei introspective, ci și „obiectivismului”, atât psihologic (reflexologie), cât și istoria artei (școală formală), că a putut să-și dezvolte sistemul inovator Lippe (Lipps) Theodor ( - ) - filozof și psiholog german Interpretând psihologia ca știință a experiențelor, el a propus teoria empatiei, conform căreia individul își proiectează experiențele asupra obiectului pe care îl percepe Plehanov Georgy Valentinovich ( - ) - revoluționar rus, fondator al mișcării social-democrate din Rusia, filozof, teoretician al marxismului, publicist, critic literar în opera lui Vygotsky Freud (Freud) Sigmund ( - ) - medic și psiholog austriac, fondatorul psihanalizei Conform învățăturii sale, sursa vieții mentale o constituie forțele inconștiente, pulsiunile (sexuale, agresive etc ), care sunt în conflict cu procesele conștiinței și afectează cursul lor, ceea ce provoacă nevroze, acțiuni eronate, diferite tipuri de apărare (represie, raționalizare proiecție, regresie sublimării) Originară inițial în practica clinică, psihanaliza și-a extins ulterior influența la explicarea proceselor sociale, a artei, a culturii în general Zelinsky Faddey Frantsevich ( - ) - filolog rus și polonez Cercetările sale asupra comediei și tragediei grecești antice sunt de cea mai mare importanță * Comentarii Genneken (Neppekep) Emile ( - ) - jurnalist și critic francez El credea că critica științifică implică trei aspecte ale analizei: estetic, sociologic și psihologic A introdus conceptul de „estophologie” Conform metodei estopsihologice, Vygotsky a înțeles o astfel de abordare a creativității artistice și a produselor ei, în care generarea și evaluarea lor sunt explicate doar din punct de vedere psihologic (senzație, percepție, sentiment, imaginație etc ) Slăbiciunea acestei metode se datorează transferului direct al acestor categorii psihologice, care s-au dezvoltat în studiul proceselor extra-estetice, către obiecte estetice Sensul acestei prevederi este determinat de polemica ascunsă a lui Vygotski cu cei care, folosind metoda estopsihologică (vezi mai sus), au urmat calea psihologizării artei, ignorând semnificația independentă a creațiilor artistului (în literatură, texte), care Vygotsky a considerat posibil să fie interpretat (în urma lui Gsneken și alți alți filozofi ai artei) ca „un set de semne estetice” Acest set de semne, structurat într-o operă de artă, are propriul statut, independent de calitățile personale ale scriitorului și cititorului Prin urmare, o operă de artă nu poate fi redusă la o proiecție a acestor calități sau făcută din ea cheia cunoașterii lor Muller-Freienfels (Miiller-Freienfels) Richard ( - ) este un psiholog german care a propus conceptul de „psihologia vieții” Principalele lucrări sunt dedicate în principal psihologiei sociale și psihologiei personalității Spunând că gândul său „s-a format sub semnul cuvintelor lui Spinoza”, Vygotsky a remarcat că se referea la epigraful „Psihologia artei”, din care este clar că nu se poate nega a priori capacitatea corpului de a crea opere de artă, din moment ce „ce capabil de trup, până acum nimeni nu a stabilit Depășirea ideii de scindare a trupului și a spiritualului (care a condus la versiunea a două psihologii incompatibile: știința naturală și cultural-istoric) a fost sarcina primordială a tot ceea ce a făcut Vygotsky În lucrările sale ulterioare (vezi: Lucrări adunate, vol ), el se îndreaptă din nou către Spinoza, menținând convingerea că este în Etica sa cheia depășirii dualismului dintre trup și spirit care a cântărit asupra psihologiei occidentale de la Tratat despre patimi” de Descartes Fechner Gustav Theodor ( - ) - fizician, psiholog, filosof idealist german Unul dintre fondatorii psihofizicii clasice El a introdus metoda experimentală nu numai în psihologie, ci și în estetică Kyulpe (Kyire) Oswald ( - ) - filozof și psiholog german Fondator și șef al școlii de psihologie din Würzburg Comentariile lui Gee, care a aplicat pentru prima dată metoda experimentală la studiul gândirii și voinței, a dezvoltat conceptul de gândire ca proces extrasenzorial (urât) organizat prin tendințe determinante Volkelt (Volkelt) Johannes ( - ) - filosof, psiholog, estetician idealist german În estetică, a fost aproape de direcția psihologică (teoria „empatiei” a lui Fischer-Lipps), considerând experiența interioară a subiectului ca subiect al esteticii Veselovsky Alexander Nikolaevich ( - ) - filolog rus, unul dintre reprezentanții de seamă ai criticii literare istorice comparate A dezvoltat conceptul de „poetică istorică” (care a rămas neterminată) Shpet Gustav Gustavovich ( - ) - filozof idealist rus Studii de hermeneutică, filozofie a limbajului, estetică etc Lunacharsky Anatoly Vasilyevich ( - ) - om politic sovietic rus, Comisar al Poporului pentru Educație (din ), Academician al Academiei de Științe a URSS (din ), scriitor, dramaturg, critic, critic de artă Darwin (Darvin) Charles Robert ( - ) - biolog englez, creator al doctrinei evoluționiste Pentru a explica originea emoțiilor umane, el a introdus principiul „începutului antitezei” (regândit ulterior de G V Plekhanov), pe care Vygotsky a pus la baza lucrării sale Hegel Georg Wilhelm Friedrich ( - ) este un filozof german care a creat un sistem de categorii dialectice pe o bază idealistă, care a încununat dezvoltarea filozofiei idealiste clasice germane El a avut o mare influență asupra formării opiniilor lui Vygotsky Hugo (Hugo) Victor Marie ( - ) - scriitor francez A apărat principiile noii dramaturgie romantice A interpretat Shakespeare în spiritul romantismului Berlioz (Berlioz) Hector (Hector) Louis ( - ) - compozitor și dirijor francez, reprezentant al romantismului Delacroix (Delacroix) Eugene ( - ) - pictor și grafician francez, lider al romantismului francez Autor de ilustrații pentru operele lui W Shakespeare Distincția făcută de Vygotski între psihologia individuală și cea socială a fost îndreptată împotriva încercărilor făcute din diferite părți de a vedea socialul în psihic doar în afara conștiinței și comportamentului unui individ: în grupuri etnice, produse ale artei populare (limbă, obiceiuri, mituri), colective, psihologia multimilor si altele Potrivit lui Vygotsky, psihicul individului este initial social Poziția conform căreia niciun alt psihic uman, cu excepția celui social Comentarii al, nu, a avut o importanță deosebită pentru știința sovietică în timpul scrierii Psihologiei artei, deoarece a fost prezentată ca o contrapondere la opinia conform căreia înțelegerea marxistă a psihicului se presupune că se referă doar la includerea unui individ în diferitele activități sociale comunități, cultură etc , dar nu și către lumea interioară (procesele mentale, conștiința) acestui individ O opinie similară au susținut-o idealiștii E I Chelpanov și G G Shpet, pe de o parte, și materialistul V M Bekhterev, pe de altă parte Vygotsky se ceartă cu ei Wundt (Wundi) Wilhelm ( - ) - fiziolog, filozof și psiholog german, unul dintre fondatorii psihologiei experimentale ca disciplină științifică independentă În , a organizat primul laborator de psihologie experimentală la Universitatea din Leipzig, care a devenit un model pentru dezvoltarea unei rețele largi de astfel de laboratoare în diferite țări A dezvoltat ideile psihologiei introspective ca știință a experienței directe, completând-o cu „psihologia popoarelor”, bazată pe analiza produselor culturii umane – mituri, obiceiuri, artă, religie etc Bekhterev Vladimir Mikhailovici ( - ) - om de știință rus și sovietic - fiziolog, neurolog, psiholog, psihiatru, un important organizator al științei Spre deosebire de psihologia subiectiv-empirica, el a propus un concept care a fost inițial numit psihologie obiectivă, apoi psihoreflexologie și, în cele din urmă, reflexologie, în care atât comportamentul individual, cât și procesele sociale sunt interpretate ca un sistem de reflexe asociative McDougall (McDougall) (McDougall) William ( - ) - psiholog anglo-american, autor al conceptului de „psihologie termică”, conform căruia baza vieții mentale este aspirația, impulsul (greacă „gorme”), purtând predominant instinctiv A încercat să explice comportamentul social al unei persoane cu ajutorul conceptului de instinct Le Bon (Le Bon) Gustav ( - ) - psiholog social francez A studiat psihologia mulțimii, a susținut că în mulțime individul este supus unui fel de efect hipnotic, comportamentul său regresează, criticitatea minții scade, iar voința este paralizată Chelpanov Georgy Ivanovich ( - ) - psiholog și filozof rus, susținător al psihologiei introspective Tarde (Taide) Gabriel ( - ) - sociolog și psiholog francez, unul dintre fondatorii psihologiei sociale El a psihologizat fenomenele sociale, al căror mecanism principal îl considera imitație Comentarii Munspіerberg (Milnsterberg) Hugo ( - ) - psiholog german (în s-a mutat în SUA) Fondatorul psihologiei aplicate A aplicat datele psihologiei experimentale la rezolvarea unei game largi de probleme de practică socială – industrială, juridică, pedagogică, medicală etc Hamann Ioiann Georg ( - ) - filozof, critic, scriitor iraționalist german Din poziții impregnate de spiritul misticismului dialecticii intuitive, a dezvoltat conceptul de cunoaștere directă, realizată prin discreție directă, „aprinderea” de bază filozofică și estetică idei - despre unitatea complexă a personalității umane, despre creativitatea unui geniu, despre originalitatea poeziei Croce (Cgose) Venedikte ( - ) - filosof, istoric, critic literar, personalitate politică idealist italian El a definit estetica drept „știința expresiei”, sau „lingvistica generală” Rolul principal în cunoaștere este dat intuiției, care permite surprinderea lumii în toată concretetatea și unicitatea ei Arta ca înțelegere intuitiv-senzorială a individului este opus gândirii logice ca cunoaştere raţională a generalului Wilhelm Dilthey ( - ) - Filosof și istoric cultural german, exponent al ideilor filozofiei vieții în critica literară, unul dintre fondatorii hermeneuticii El a propus ideea dezvoltării unei psihologii de înțelegere (descriptive), menită să devieze de la psihologia explicativă (cauzală) la o înțelegere intuitivă a conținutului semantic al vieții mentale Rukavishnikov Ivan Sergeevich ( - ) - scriitor rus Ermakov Ivan Dmitrievich ( -?) - psihanalist rus, președinte al Societății Psihanalitice Ruse A aplicat metode psihanalitice în studiul operelor literare, reflectând, în opinia sa, complexele inconștiente ale autorilor acestora Gershenzon Mikhail Osipovich ( - ) - istoric rus de literatură și gândire socială, idealist Lucrările sale au conținut o serie de observații estetice și psihologice originale Respingerea abordării artei, interpretată ca o formă specială de cunoaștere (gândirea în imagini artistice), este latura vulnerabilă a poziției lui Vygotski Critica lui Potebnya în acest sens este productivă numai în cadrul unui discurs împotriva unuia În plus, intelectualismul lateral nu este atât al lui Potebnya, cât al școlii sale Rețineți că unele dintre ideile fundamentale ale lui Potebnya cu privire la dependența structurii conștiinței, percepția imaginii poate fi a fost studiată în detaliu de Vygotsky Autor de lucrări despre Goethe, Lessing, Schiller, Shakespeare Schlegel (Schlegel) August Wilhelm ( - ) - istoric literar german, critic, poet, traducător Teoretician al romantismului german timpuriu Georg Brandes ( – ) a fost un critic literar danez care s-a opus aspru romantismului în literatura europeană, afirmând principiile realismului Comentarii și-a desăvârșit munca de realizare a portretelor literare, folosind în principal metoda psihologic-biografică Voltaire (nume real: Marie Francois Arouet) ( - ) - filozof, istoric, scriitor francez Unul dintre liderii iluminismului francez, Montagu (Montegut) Maurice ( - ) - scriitor francez Tiek (Tiesk) Ludwig ( - ) a fost un scriitor romantic german A studiat opera lui W Shakespeare și i-a tradus dramele Volkenstein Vladimir Mihailovici ( - ) - dramaturg și figură de teatru sovietic rus, autor de lucrări de estetică, teoria dramei Johnson (Johnson) Samuel ( - ) - eseist, lexicograf, critic englez Autor al unei prefațe la o ediție a operelor lui Shakespeare ( ) Lev Iosifovich Petrazhitsky ( –?) — avocat rus, sociolog, reprezentant al școlii psihologice de drept Titchener Edward Bradford ( - ) - psiholog american, reprezentant al psihologiei structurale, care studiază elementele conștiinței și legile combinației lor folosind metoda introspecției analitice Zenkovsky VV (?) - psiholog-idealist rus, istoric al filosofiei James (James) (James) William ( - ) - filozof și psiholog american Fondatorul filozofiei pragmatismului El a avansat teoria motrică a emoțiilor A studiat, de asemenea, filosofia și psihologia religiei Ribot (Ribot) Théodule Armand ( - ) - psiholog francez Principalele lucrări din domeniul psihologiei generale (memorie, gândire, atenție) și patopsihologie Orshansky Isaak Grigorievich ( - ) - fiziolog și psihiatru rus Lucrări despre fiziologia și patologia sistemului nervos Spencer (Spencer) Herbert ( - ) - filozof și psiholog englez care a aplicat doctrina evoluției la explicarea fenomenelor mentale Unul dintre fondatorii pozitivismului Borsuk AK (?) - psiholog sovietic, s-a ocupat de probleme de psihologie pedagogică, mai târziu - de psihologia și psihofiziologia muncii Avenarius (Avenartus) Richard ( - ) este un filozof idealist elvețian, unul dintre fondatorii empiriocriticii Max Dessoir ( - ) - filosof și psiholog idealist german Autor de lucrări de teoria și psihologia artei Herder (Herder) Johann Gottfried ( - ) - critic literar, scriitor, filosof-educator german i Comentarii Meumann Ernst ( - ) - psiholog german, profesor, fondator al pedagogiei experimentale S-a ocupat și de probleme de estetică Vitasek (Witasek) Stefan ( - ) este un psiholog austriac, reprezentant al scolii de psihologie Gratsk, fondata si condusa de Meinong (vezi) A efectuat studii experimentale despre natura integrității imaginii mentale De asemenea, a dezvoltat diverse probleme de estetică Groos (Groos) Karl ( - ) - psiholog german Lucrarea principală în domeniul psihologiei genetice, teoria jocurilor Diderot (Diderot) Denis ( - ) - scriitor francez, filosof-educator, fondator și editor al Enciclopediei Franceze, teoretician al artei Cartea citată de Vygotsky, Paradoxul actorului ( - ; publicat în ), scrisă în maniera caracteristică a dialogului lui Diderot, conține multe reflecții psihologice importante asupra naturii actoriei Tynyanov Iuri Nikolaevici ( - ) - scriitor și critic literar rus sovietic Autor de cunoscute romane istorice Evlakhov Alexander Mikhailovici ( -?) - critic literar sovietic rus Somat pentru dezvăluirea valorii estetice și psihologice a literaturii Uspensky Gleb Ivanovich ( - ) - scriitor realist rus Artsybashev Mihail Petrovici ( - ) este un scriitor rus care, în perioada de reacție (după revoluția din - ), s-a alăturat curentului decadent al literaturii, care s-a exprimat în predicarea sa despre nihilism, naturalism, cinism, promiscuitate sexuală Aristofan (c - c î Hr ) - poet comedian grec antic Considerat „părintele comediei” În comediile sale, el reflecta contradicțiile și viciile sistemului social al Atenei antice Henri Bergson ( - ) este un filosof idealist francez, un reprezentant al intuiționismului, din ale cărui poziții a dezvoltat conceptul estetic, în special doctrina naturii comicului Bu alo, Boileau-Despreaux (Boileau-Despreaux) Nicola ( - ) - poet, critic francez Autor al tratatului „Despre arta poetică” El a conturat principiile de bază ale esteticii clasicismului francez Sub influența filozofiei carteziene, a raționalizat natura artei, punând ca bază principiul „imitării naturii” Luând ca standard regularitățile artei antichității pe care le-a evidențiat, a încercat să deducă din ele Comentarii W legi universale generale ale esteticii, care erau aistorice în esența lor Izmaiov Alexander Alekseevich ( - ) - scriitor, critic rus Klinger (Klinger) Max ( - ) - pictor, grafician și sculptor german Gain (Tashe) Hippolyte Adolf ( - ) - filosof estetic francez, scriitor Fondator al școlii culturale și istorice Bucher (Bucher) Karl ( - ) - economist german Valoarea principală în lucrările sale este doar material faptic semnificativ despre populația orașelor medievale, organizarea muncii etc Nietzsche (Nzetzsche) Friedrich ( - ) - filozof, fiziolog, scriitor german A exprimat atitudinile filozofice ale iraționalismului și voluntarismului Un studiu special este dedicat originii tragediei [ Frank Semyon Ludwigovich ( - ) - filozof religios rus și psiholog idealist Sherrington (Shernngton) Charles Scott ( - ) - fiziolog englez Creatorul doctrinei activității integratoare a sistemului nervos Corneille (Comedie) Pierre ( - ) - poet și dramaturg francez Sievers Eduard ( - ) - lingvist german Moyuzhavii S S (■ *) - psihopat sovietic, profesor Fritsche Vladimir Maksimovici ( - ) - critic literar și critic de artă sovietic rus Susținător al metodei marxiste în studiul istoriei artei, a tratat probleme de sociologie a artei Bacon (Wasop) Francis ( - ) - fito-sofist și om de stat englez, fondator al materialismului englez și al metodologiei științelor experimentale Gervinus (Gervmus) Georg Gottfried ( - ) — istoric și critic literar german A fondat școala istorico-culturală în critica literară germană Autor al unui eseu în patru volume despre Shakespeare și epoca sa Birnay (Watau) Ludwig ( - ) - un celebru actor german care a creat imagini de scenă în tragediile lui Shakespeare și F Schiller Rossi (Rossi) Ernesto ( - ) - actor italian, reprezentant al școlii realiste A jucat în tragedii În Alfieri, Shakespeare Grigoriev Apollon Alexandrovich ( - ) - poet rus, critic literar și de teatru Autor al articolelor dedicate operei lui Shakespeare Comentarii Sofocle (c - c î Hr ), dramaturg grec antic Sully-Prudhomme (numele real Rene Francois Armand Prudhomme) ( - ) - poet francez, laureat al Premiului Nobel ( ), membru al grupului Parnassus Shestov Lev (numele real Shvartsman Lev Isaakovich) ( - ) - filozof și critic literar rus, unul dintre precursorii existențialismului Din a trăit mai ales în străinătate Beneke (Wepeke) Friedrich Eduard ( - ) - filozof german și psiholog idealist Susținător al tendinței empirice în psihologie, care a interpretat conștiința ca o cauză a ei înșiși Opus ideii de idei înnăscute, și-a propus propriul concept de abilități Storozhenko Nikolai Ilici ( - ) - critic literar rus, reprezentant al școlii cultural-istorice Autor de lucrări despre Shakespeare LITERATURĂ Marx K Introducere (din manuscrisele economice din - ) // Marx K , Engels F Soch a -a ed T S - Marx, Către o critică a economiei politice Cuvânt înainte // Marx K , Engels F Soch ed a II-a T P - Marx K, Engels F Ideologia germană // Opere a -a ed T S - Engels F Scrisoare către Mehring din V I // Marx K, Engels F Works Ed a II-a T S - Aikhenvald Yu I Lauda lenevie: Sat articole M ; Focuri de tabără, Aikhenwald Yu Și siluetele scriitorilor ruși M : Cuvânt științific, Issue eu Aikhenvald Yu I Studii despre scriitorii occidentali M: Cuvânt științific, Aristotel Despre arta poeziei M, Askoldov S A Forma şi conţinutul în arta cuvântului // Gândirea literară L • Gând, Sat Bally Sh stil francez M i Inostr, lit , Balmont K D Poezia ca magie Moscova: Scorpion, Batyushkov F D Istoria literaturii ruse a secolului al XIX-lea M : Editura t-va „Mir” T Ch nouă Belinsky V G Hamlet, drama lui Shakespeare // Culegere de articole cit : În t M , Vol , Poezia lui Bely Andrey Blok // Filiala: Colecția Clubului Scriitorilor din Moscova M: Zilele Nordului, Andrei Alb Simbolism: o carte de articole M: Musaget, Literatură Berne L „Hamlet” de Shakespeare // Poly col cit : În Zt SPb , , TK Berne L Din jurnalul meu Convorbiri // Poly, adunat, op : În Zt SPb , T Bekhterev V M Reflexologie colectivă Pg : Kolos, Bekhterev V M Personalitatea artistului în studiul reflexologic // Arena: Almanah teatral / Evg Kuznetsov Pg : Timpul, Blagoy D D Sufletul în lira prețuită // Lumea Nouă nr : Blonsky P P Pedagogie M : GIZ, Brandeis G Shakespeare Viața și lucrările lui M , T •} „Bryusov V Ya Sintetice ale poeziei / / Lucrări adunate: În t M , T IV Buhler K Dezvoltarea spirituală a copilului Moscova: Noua Moscova, Bucher K Munca si ritm Moscova: Noua Moscova, Veresaev VV Traieste viata Despre Dostoievski și Lev Tolstoi M ; ed t-va Kushnerev și K*, Partea I Veselovsky A N Trei capitole din poetica istorică / / Sobr op SPb , T I Vodovozov V I Despre semnificația pedagogică a fabulelor lui Krylov // Jurnalul Ministerului Educației Naționale Nr Bolkenstein V M Dramaturgie Metoda de studiu a operelor dramatice Moscova: Noua Moscova, Wundt V Fundamentele psihologiei fiziologice SPb B G T Vygotsky L S Psihologia artei M : Artă, Vygotsky L S Sobr cit : În t M : Pedagogie, T Gaman R Estetica Moscova: Probleme de estetică, Gauzenstein V Artă și societate Moscova: Noua Moscova, Gauzemshtein V Experiență în sociologia artelor plastice Moscova: Noua Moscova, Genneken E Experiența construirii criticii științifice (Estopsihologie) Spb : ed revistă „Bogăția Rusiei”, Gershenzon M, O Viziunea unui poet, M , Gogol N V Care este, în sfârșit, esența poeziei ruse și care este particularitatea ei // Sobr cit : În vol M : Pravda, Vol GornfeldA G Răspunsuri de luptă la subiecte pașnice Pg : Kolos, GornfeyadA G Cuvinte de chin În memoria lui Pușkin SPb : Svetoch, GornfeldA G Despre interpretarea unei opere de artă // bogăția rusă februarie Gornfeld A G Căi de creativitate Articole despre cuvânt artistic Pg : Kolos Grigoriev A A Mare tragedian // Odiseea despre ultimul romantism Moscova: Biblioteca Universală, Literatură Grigoriev A A Ophelia // Poli adunat lucrări și scrisori V t M , T Grigoriev M S Introducere în poetică M , Ch Gross K Viața mentală a unui copil Kiev, Guyot Jean Marie Arta din punctul de vedere al sociologiei Editura Sankt Petersburg L F Panteleev, Darwin C Despre expresia senzațiilor la om și animale St Petersburg, Dahden E Shakespeare Un studiu critic al gândirii sale și al operei sale St Petersburg Slavic Press, James William Varietatea experienței religioase M izd juri „Gândirea rusă”, Diderot D Paradox despre actorul M, EvlakhovA M Introducere în filosofia creației artistice O experiență în metodologia istorică și literară Varșovia, Vol Ermakov I D Eseuri despre analiza creativității NV Gogol M , Pg, GIZ Ermakov I D Studii despre psihologia creativității A S Pușkin Experiența înțelegerii organice a „Casa din Kolomna”, „Profetul” și micile tragedii M, Pg, Zhirmunsky V M Introducere în teoria metricii a versului L Academia, Zhirmunsky V M Întrebări ale teoriei literaturii (articole - ) L Academia, Zhirmunsky V M Sarcini de poetică // Sarcini și metode de studiu a artelor Pg Academia, Jukovski V A Opere M Goslitizdat, Ivanov V I Brazde și granițe Experimente estetice și critice M Musaget, Ivanov V I Conform stelelor Sankt Petersburg Ora, Ivanovsky b Metodologia de introducere în știință și filozofie M, Kallash VV Poezii lirice și fabule ale lui Krylov // I A Krpov Poli sobr op Iluminismul Sankt Petersburg, T Kenevici V Note bibliografice și istorice la fabulele lui Krylov Sankt Petersburg, Kirpichnikov A I Eseuri despre istoria noii literaturi ruse, Sankt Petersburg, Croce B Estetica ca știință a expresiei și ca lingvistică generală M, Kruchenykh O declarație despre limbajul abstrus Baku, F? V eu NT literatură Krylov I A Colecția de articole istorice și literare viața și lucrările sale, ediția a -a M, Krylov I A Lucrări V t M Pravda, T Kuype O Introducere în filosofie St Petersburg, Külpe O Psihologia modernă a gândirii // Idei noi în filosofie Sat Lazursky A F Despre influența lecturii diferite asupra cursului asociațiilor // Buletin Neurologic T , numărul Lazursky A F Psihologie generală și experimentală L, Lalo Sh Introducere în estetică M Trud, Lunacharsky A V Despre problema artei Etudes Sat articole M , Pg, Lunacharsky A V Fundamentele esteticii pozitive M, Pg, Meiman E Estetica M , Ch I, II, Merezhkovsky D S Tolstoi și Dostoievski//Poly sobr op V t M Cuvânt rusesc, T Youthful S, Shimkevich E Probleme ale școlii muncii în acoperirea marxistă M Educator, Müller VK Drama și teatrul epocii lui Shakespeare L, Neifeld și Dostoievski Eseul psihanalitic L, M Petrograd, Nietzsche F Originea tragediei M, Nietzsche F Așa a vorbit Zarathustra Sankt Petersburg, Ovsyaniko-KulikovskiyD N Sobr Op V t Sankt Petersburg, - T Ovsyanikho-Ku'shkovskyD N Limbi de artă Sankt Petersburg, Odoievski V F Nopțile rusești M Way, Orsha și mecanismul proceselor nervoase Sankt Petersburg, Orshansky și creația artistică M, Petrazhytsky L I Introducere în studiul dreptului și al moralității Fundamentele psihologiei emoționale Sankt Petersburg, Petrovsky M Morfologia „împușcării” lui Pușkin // Colecția de articole Probleme de poetică / V Ya Bryusov Platon Dialog „Ion” // Popn sobr op V t L , T Colecția de articole Plekhanov GV Art M New Moscow, Plehanov GV Literatură și estetică M , T I Plehanov GV Întrebări fundamentale ale marxismului M, Potebnya A A Din note despre teoria literaturii Poezie și proză Căi și figuri Gândire poetică și mitică Harkiv, Potebnya A A Din prelegeri despre teoria literaturii Fable Proverb Saying Kharkiv, Literatură Potebnya A A Thought and Language Ed a -a Harkiv, Priluko-Prilutsky N G (compilație) I A Krylov Viața și opera Sankt Petersburg, Varșovia Oros, Pușkin A S Sobr Op V Yut M Adevărat, ! T VII Reformatsky A A Experiență în analiza compoziției romanești M , Cușca judecătorilor Sankt Petersburg * Zhuravl, T II Sologub F Arta zilelor noastre // Gândirea Rusă Nr Sologub FK Micul demon Kemerovo, Stern, L Viața și opiniile lui Tristram Shandy, Gentleman O călătorie sentimentală prin Franța și Italia M Hoodlit, Storozhenko N I Experiențe în studiul lui Shakespeare M, t Ten-Brink B Shakespeare Lectures St Petersburg, TitchenerE B Manual de psihocogie M editura „Mir”, CH I Tolstoi LN Sonata Kreutzer//După colecția de lucrări B t M, T Tolstoi LN Despre Shakespeare și dramă // Poli sobr op B t M , T Tolstoi LN Scrisoare către NN Strahov aprilie // Poli sobr op V t M, T Tolstoi LN Ce este arta // Poli sobr op V t M , , T Tolstoi LN Prefață la jurnalul lui Amiel // Poli sobr op V t M , T Tomashevsky B V versificare rusă Metrica Pg Academia, Tomashevsky B V Teoria literaturii Poetica L GIZ, Tynyanov Yu N Problema limbajului poetic L Academia, Tzn I Despre artă M , Wilde O Penie, pix și otravă // Poly sobr op V t St Petersburg, T Wilde O Critic ca artist // Poly sobr op În volume St Petersburg, Volumul Uzin V S Despre povestirile lui Belkin Din comentariile cititorilor Pg' Akvilon, Hamletul lui Fisher K Shakespeare, Pravda, Volkelt și probleme moderne de estetică Editura din Sankt Petersburg „Educația”, FreudZ Leonardo da Vinci M Probleme moderne, Freud Teorii psihologice de bază în psihanaliza Articole SAT M, Literatură Freud Inteligența și relația sa cu inconștientul M , Freud Studii psihologice, ed a II-a M , Freud Psihologia maselor și analiza „Eului” uman Moscova: Probleme moderne, Friche V M Eseuri despre istoria socială a artei Moscova: Noua Moscova, Christiansen B Filosofia artei SPb : Măceș, Străinul N F Sub semnul construirii vieții Experiența înțelegerii artei zilei // Lef Nr Chukovsky K Stupid absurdities // Russian contemporary, Nr Shakespeare în traducere și explicație de A L Sokolovsky SPb , T Yziller F Sobr cit: V t M , T Shklovsky V B Arta ca tehnică // Poetica: Colecții despre teoria limbajului poetic Pg : Opoyaz, Numărul Shklovsky V B Potebnya // Poetică: Colecții despre teoria limbajului poetic Pg : Opoyaz, Numărul Shklovsky V B Rozanov // Culegere despre teoria limbajului poetic Pg : Opoyaz, Numărul Shklovsky V B Comunicarea tehnicilor de compunere a intrigilor cu tehnici generale de stil // Poetică: Colecții despre teoria limbajului poetic Pg : Opoyaz, Numărul Shklovsky V B „Tristram Shandy” de Stern și teoria romanului // Culegere despre teoria limbajului poetic Pg/ Opoyaz, Emisiune Partea Schopenhauer A Lumea ca voință și reprezentare (traducere de Fet) IV ed SPb , Shpet G Probleme de estetică modernă // Art Nr Eikhenbaum B M În jurul problemei „formaliștilor” // Presă și revoluție Carte cinci Eikhenbaum B M Tânărul Tolstoi Pg; Berlin: editura I Grzhe-bin, Eikhenbaum B M Prin literatură: Sat articole L , Engelhardt A N Veselovsky Pg : Kolos, Dicţionar enciclopedic al lui Brockhaus şi Efron: în vol St Petersburg, T Yakubinsky L Despre sunetele limbajului poetic // Poetica: Culegeri despre teoria limbajului poetic Pg : Opoyaz, Numărul Frebes I Lehrbuch der experimentalen Psychologie Bd P Freud S Inseits des Sustprinzips Literatura W Gesprache mit Eckermann al lui Goethe ( aprilie ) Berlin, Weike Berlin al lui Goethe Bd XXVIII Grammont M Les vers franțais, ses moyens d'expression, son harmonie Paris, Kulpe O Der gegenwartige Stand der expenmentaîen Aesthelik Lafontaine J de Fables, precede de la Vie d'Esope Tours, Lange K Das Wesen der Kunst Bd I Lessing GE Gesammelte Werke/hrsg von Paul Rdla Berlin, Bd IV Maier H Psychologie des emotionalen Denkens Tubingen, Meyer Th A Das Stilgesetz der Poesie Leipzig, Hirzel, Muiler'Freienfels R Psychologie der Kunst Leipzig, Berlin, , Bd I, II Munsterberg G Grundzuge der Psychotechmk Leipzig, Pank O, Sachs H Semnificația psihanalizei în științele spiritului Sankt Petersburg, PankO DerKunstler, Ansătzezueiner Sexualpsychologie, Leipzig, Rumehn G Shakespeare-Studien Stuttgart, Schilder P Medizinische Psychologie fur Arzte und Psychologen Berlin, Schlegel AW Vorlesungen, Uber dramatische Kunst und Literatur Heidelberg, Volkelt J System der Aesthetik Bd I Wundt W Vblkcrpsychologie Teii II INDEX SUBIECTULUI ȘI Școala austriacă - vezi Știința psihologică, direcții Alegoria - iar poezia - Contradicția afectivă , , , , , , , , , - , - B Fabulă , - , , moralitatea ca element al structurii contradicții teoriile lui Lessing și Potebnya - Inconștient - vezi Psihanaliza Behaviorism - vezi Știință psihologică, direcții LA Principiul „pâlnii Sherrington” , , Teoria empatiei , , , , , Școala Würzburg - vezi Științe psihologice, direcții G Psihologia Gestalt - vezi Știință psihologică, direcții d Determinism , , , Zaum (limbaj abstrus) , , Sună în versetele - , , Și Jocul - , - Izolarea ca dispozitiv al art - Psihologie introspectivă - vezi Știință psihologică, direcții Art , , , - , - , , , - Index de subiect x, valoarea educațională * - și activitatea de muncă - și emoțiile - ca infecție a sentimentului - , ca sistem de semne , - ca formă ideologică , ca „tehnică socială a sentimentelor” – vezi Forma, depășirea conținutului (materialului) prin formă ca „sentiment social” , - ca cunoaștere - , - , - , , , , ca tehnică - , - ca psihologie problemă - Înțelegerea marxistă - , m Psihologia marxistă - vezi Știința psihologică, direcții Material în artă , - și forma - , - n „Principii de antiteză" principiul , , , , , - , , , , , Novella (legile construcției) - O Imaginea ca componentă psihologică a artei - Obiectivul psihologiei vezi Știința psihologică, direcții de risipă unipolară de energie legea - , , , , Cercul adversarului K Catharsis - , , - în dramă , - în pictură - în comedie , în muzică , - , , , - în poezie - - iar arhitectura , în teatru , în epopeea - în „estetica urâtului” - Compoziție Detașarea ca dispozitiv al artei , , , p Contradicția psihana afectivă , , , , în artă inconștientul , - , , , , aspecte pozitive aplicare practică - complexul oedip - Criza științei psihologice directii Scoala austriaca , , , , Behaviorism , Școala Würzburg , , psihologie gestalt , , , introspectiv (subiectiv-empiric) , , , , , , , - , , Marxist , , , V obiectiv , , , , K , înțelegerea , , , S Reactologia , , , , , , - , , , reflexoterapie , , , A , , - , , , , social - , , social și colectiv - Freudianismul – vezi Psihanaliza Scoala psihologica in critica literara - , - , , Psihologia artei metoda introspecției , probleme metodologice - metoda analitică obiectivă , - abordare reflexologică experimental , Index de subiect R „Descărcarea energiei psihice” legea , Reactologie - vezi Știință psihologică, direcții Reacția estetică - , , , - , , , - , - , , , , , , , , Vezi și Contradicția afectivă, Principiul „Pâlniile lui Sherrington”, Teoria empatiei, Catharsis, Legea risipei unipolare de energie, Legea „Descărcarea energiei mentale”, Principiul „Economia forțelor”, Emoțiile (sentimentele) Reflexologie - vezi Știința psihologică, direcții Cu Cuvânt și imagine - , Plot și plot , , , , , T Creativitate personală și populară - F Intriga - vezi Intriga și complotul Fantasia , , Forma în Art , , , , - și conținutul , , , , , , depășirea conținutului după formă?, , , - , , , , , - tratament psihanalitic , Index de subiect experiment pe forma Școala formală în critica de artă - , , , - , , , - , , , , , - Futurism Oedipus complexly seeconomy forțelor seeconomice ” principiu - , Emoții (sentimente) în artă , teorii psihologice - , - Estopsihologie , , CUPRINS Cuvânt înainte La metodologia întrebării Capitolul I Problema psihologică a artei Critică Capitolul II Arta ca cunoaștere Capitolul I L Arta ca tehnică Capitolul IV Artă și psihanaliza Analiza răspunsului estetic Capitolul V Analiza fabulei Capitolul VI „Otravă subtilă” Sinteză Capitolul VII „Respirație ușoară” Capitolul VIII Tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei Psihologia artei Capitolul IX Arta ca catarsis Capitolul X Psihologia artei Capitolul XI Arta si viata Apendice Tragedie despre Hamlet, Prințul Danemarcei, W Shakespeare Postfață L S Vygotsky ca cercetător al problemelor psihologiei artei (M E Yaroshevsky) Comentarii Literatură Index Ediţie ştiinţifico-papulară Lev Semenovici Vygotski PSIHOLOGIA ARTEI Coperta A Malakhov, D Kosivnov Corectori: G Bibikova, N Nikonorova Design: M Kosivtsova Licenta LR Nr din iunie Predat setului Semnat spre publicare la martie Format x / Hartie offset Căști Newton C Imprimeul este ridicat Conv cuptor l Uch -ed l Tiraj de exemplare Numărul de comandă Editura Phoenix , Rostov-pe-Don, per Catedrala, Tipărit din folii transparente gata făcute la CJSC Kniga , Rostov-pe-Don, str sovietic, 